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1  Einleitung 
Mit breiter medialer Aufmerksamkeit brachte der 11. März 2011 die Risikopotentiale nukle-
arer Technologien und ihre Paradoxien zurück ins öffentliche Bewusstsein. Infolge eines 
Erdbebens und einer Tsunami-Welle kam es im japanischen Kernkraftwerk Fukushima Daii-
chi zu zahlreichen Störfällen, die eine enorme Welle der Verunsicherung auslösten. Die Tat-
sache, dass es infolge der Störfälle tatsächlich zur Kernschmelze kam, wurde erst zwei Mo-
nate nach dem Störfall bekannt – bedingt durch die Informationspolitik der Firma TEPCO 
und der Regierung Japans.1 Ein hochindustrialisiertes, technisiertes Land sah sich mit dem 
Problem konfrontiert, einen technischen Störfall nicht unter Kontrolle halten zu können 
und keine verlässlichen Aussagen über das Ausmaß der Katastrophe zu kommunizieren. 
Millionen von Menschen waren der Unsicherheit ausgesetzt, ohne ihr Wissen Opfer radio-
aktiver Kontaminierung zu werden, sind es teilweise bis heute.2 
Dabei äußerte sich ein Grundparadigma derartiger katastrophaler Ereignisse, die auf  nukle-
are Technologien zurückzuführen sind. Es ist ein Paradigma von Unsichtbarkeit und Abs-
traktion. Die sensorisch nicht wahrnehmbare radioaktive Strahlung bestimmt zusammen 
mit einer zumeist restriktiven Informationspolitik eine Abstraktion des Ereignisses in der 
öffentlichen Rezeption.  
So schrieb der Journalist Stefan Klein im August 2011:  
„Wer durch die Präfektur Fukushima reist in diesen Tagen, der sieht städtisches Leben, 
ländliches Leben, er sieht die Wunden, die der Tsunami an der Küste geschlagen hat, 
von der radioaktiven Katastrophe sieht er so gut wie nichts. Er schmeckt sie nicht, er 
riecht sie nicht, sie erschließt sich nur durch die Erzählungen von Menschen. Es sind 
Erzählungen von Bedrohung und Angst, von Hilflosigkeit und von der Gedankenlo-
sigkeit der Behörden.“3 
Dieses Paradigma lässt sich auf  die Nutzung der nuklearen Technologie allgemein bezie-
hen, die seit der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts von enormer gesellschaftsprägender 
Bedeutung ist, in militärischer als auch ziviler Hinsicht.  
                                                 
1 Vgl. Ryall 2011. Eine kritische Analyse des Ablaufs der Havarie sowie eine grundlegende Kritik an 
der Sicherheits- und Informationspolitik des Betreibers TEPCO und der japanischen Regierung 
findet sich im Abschlußbericht der Fukushima Nuclear Accident Independent Investigation Commission, die 
durch das japanische Parlament eingesetzt worden war; vgl. The Fukushima Nuclear Accident In-
dependent Investigation Commission 2012: 12-21, 26-46.   
2 Vgl. Bürkner 2011: 48, Totz 2011 sowie o. A. 2011c. 
3 Klein 2011b. 
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In den destruktiven und traumatischen Ereignissen, die von den Innovationen der Nukle-
arphysik bestimmt sind – im Laufe dieser Arbeit werden sie als atomare Katastrophen be-
zeichnet – liegt ein epistemisches Potenzial. Dieses offenbart sich besonders in der visuel-
len Auseinandersetzung mit dem Geschehenen. Gerade in der versuchten und teilweise 
vergeblichen Visualisierung von als unsichtbar und abstrakt erachteten Phänomenen lässt 
sich deren kulturelle Bedeutung ableiten. Die Grenzen der Kulturtechnik, sich ein Bild von 
einem Ereignis zu machen, offenbaren die Grenzen kollektiven Begreifens.  
Diese Arbeit widmet sich den fotografischen Repräsentationen der Atombombenabwürfe 
über Hiroshima und Nagasaki 1945 sowie der Reaktorhavarie von Tschernobyl von 1986. 
Dabei werden sowohl die historischen Fotografien als auch deren Aneignungen in künstle-
rischen, journalistischen und populärkulturellen Praktiken erörtert. 
Diese zwei Ereignisse sind die bislang wohl prägnantesten destruktiven Ausprägungen in 
einem Zeitalter, das von der Nukleartechnologie gekennzeichnet ist.4 Der Begriff  des ato-
maren Zeitalters soll – im Bewusstsein seiner enormen politischen Konnotationen – im Fol-
genden die gesellschaftliche Wirkungskraft der Nukleartechnologie zeitlich verorten.5 So-
wohl Angriff  als auch Unfall sind das Resultat der immensen Energiefreisetzung aus der 
Spaltung von Atomen und werfen die Frage nach der Kontrollierbarkeit und der Abwägung 
der Risiken dieser Technologie auf. Sie hatten in ihrer destruktiven Wirkung vergleichbar 
traumatische gesellschaftliche Rezeptionen und dienen als apokalyptische Denkmodelle. 
Dabei wurden ihre Opfer in gleichem Maße sozial stigmatisiert. Die Ereignisse zeugen auch 
grundlegend von den eingangs erwähnten epistemischen Paradigmen des atomaren Zeital-
ters, der Abstraktion der nuklearen Dematerialisierung sowie der Unsichtbarkeit der radio-
aktiven Strahlung. 
Die Paradigmen der Abstraktion und der Unsichtbarkeit bestimmen die kulturelle Rezepti-
on der Ereignisse und die oftmals problematischen Strategien ihrer visuellen Repräsentati-
on. Die Gemeinsamkeiten der Versuche, atomare Katastrophen zu visualisieren, verdeutli-
chen nicht nur das destruktive Potenzial einer physikalischen Errungenschaft, sondern auch 
deren historische, soziale und kulturelle Bedeutung.  
                                                 
4 Das integrale Verhältnis von Angriff  und Unfall hat Paul Virilio als Charakteristikum der techno-
logisierten Gesellschaft postuliert. Virilio setzt sich darüber hinaus für ein Verständnis des Unfalls 
als inhärenter Bestandteil einer jeden technologischen Innovation ein; vgl. Virilio 2003: 59-60 sowie 
Alexijewitsch und Virilio 2003: 11. 
5 Zur Diskrepanz der zeitlichen Definition dieser Entwicklung, deren Anfang sowohl Ende des 19. 
Jahrhunderts als auch 1945 verortet wird, und zur politischen Konnotation der Begriffe siehe Kapi-
tel 2.1.1. 
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Die vorliegende Studie fragt nach der spezifischen Rolle der Fotografie bei der kulturellen 
Konstruktion und Rekonstruktion dieser atomarer Katastrophen. Schließlich werden die 
Ereignisse grundlegend durch die mediale Verbreitung in die öffentliche Wahrnehmung 
getragen und in kulturellen Praktiken verschiedenen Interpretationen unterzogen. Die Fo-
tografie verdeutlicht in ihrem Gebrauch gesellschaftliche Diskurse anhand spezifischer vi-
sueller Strategien. Darüber hinaus ist die Fotografie aufgrund ihrer physikalisch-
chemischen Natur auch selbst Gegenstand dieser Diskurse. Als Medium wird sie mit den 
Kontexten und Wirkungsweisen der atomaren Technologie assoziiert.  
Die Repräsentation atomarer Katastrophen in der Fotografie stellt damit ein bezugreiches, 
mehrdimensionales Feld dar, das die enge Verschränkung von Bildpolitik, Kulturgeschichte, 
Sozialgeschichte und kultureller Praktik in der gesellschaftlichen Rezeption atomarer Ka-
tastrophen verdeutlicht.  
Methodik und fachliche Verortung 
Um diese Zusammenhänge bildwissenschaftlich zu erörtern, stellt die vorliegende Arbeit 
eine Typologie der Fotografie atomarer Katastrophen vor.  
Gegenstand dieser Analyse sind sowohl künstlerische, journalistische als auch touristische 
Fotografien. Dieser Wahl des Untersuchungsgegenstandes liegt die Prämisse zugrunde, 
dass sich im Medium der Fotografie analoge visuelle Strategien unabhängig von einer ästhe-
tischen Wertung finden. Diese ästhetische Wertung ist dementsprechend auch weniger Ge-
genstand der Untersuchung als die mediale und kulturelle Funktion der jeweiligen Bilder. 
Die vorliegende Arbeit versucht somit, die Projektionen auf  die Fotografie als kulturhisto-
rische und medientheoretische Quellen zu lesen. Die Auswahl aller Bilder, die Gegenstand 
der Analyse sind, ist repräsentativ und orientiert sich am Maß der Rezeption. 
Dabei wird zwischen ikonografischen und medial-materiellen Bezugnahmen auf  die Ereig-
nisse unterschieden. Als ikonografische Referenzen sind motivische Elemente zu verstehen, 
die zentrale Gegenstände der visuellen Strategien darstellen und die unterschiedliche Inter-
pretation der Ereignisse visuell artikulieren. Daneben stellen medial-materielle Strategien 
Bezüge zu den Ereignissen durch die physikalische Beeinflussung des fotografischen Mate-
rials her. In dieser Doppelfunktion von ikonografischer und medial-materieller Referenz ist 
das spezifische Wesen der Fotografie begründet, sowohl Medium als auch Gegenstand der 
Diskurse um atomare Katastrophen darzustellen. 
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Dieser Ansatz vereint sowohl fotografietheoretische Standpunkte, die der motivischen 
Konstruktion von Bedeutung höchsten Wert beimessen6, als auch Positionen, die die Phy-
sikalität der Fotografie in den Vordergrund der Repräsentation stellen.7 Damit wird der 
Doppelrolle der Fotografie Rechnung getragen, die bereits Charles Sanders Peirce mit der 
semiotischen Verortung der Fotografie als Symbol und Index zugleich artikulierte.8 Die 
Funktion der Indexikalität der Fotografie wird dabei jedoch einer ebenso kritischen Prü-
fung wie die symbolische Bedeutungszuschreibung unterzogen.  
Innerhalb dieser Kategorien wird zwischen Erstbildern des historischen Ereignisses und 
Aneignungen der Folgezeit unterschieden. Damit lassen sich Kontinuitäten und Paradigmen-
wechsel anhand der visuellen Strategien nachzeichnen und die jeweiligen Fotografien kri-
tisch historisch verorten. 
Hier wird auf  die Methoden der Kunstgeschichte zurückgegriffen, um eine kultur-
wissenschaftliche Fragestellung zu erörtern. So wird die Kunstgeschichte auch für ein wei-
tes Verständnis von Bildern geöffnet, das in Einklang mit Tendenzen zur Neuorientierung 
des Fachs im Zuge des Iconic Turn steht.9 Die ikonografisch-ikonologische Methode ist da-
bei grundlegend für sowohl die Methodik der Bildanalyse als auch für die Frage nach visu-
ellen Kontinuitäten, anhand derer sich die kulturhistorischen und gesellschaftlichen Kon-
texte der Bilder rekonstruieren lassen.10 Damit geht auch die Ablehnung ästhetischer 
Werturteile zugunsten einer soziologischen und historischen Kontextualisierung der Ge-
genstände einher, die bereits Aby Warburg antizipierte.11 Wie Johann Konrad Eberlein fest-
hält, stelle die Frage nach der künstlerischen Qualität für die Ikonologie besonders ange-
sichts der zeitgenössischen Kunst und ihrer Verschränkung mit massenmedialen 
Bildmedien eher eine historische Kategorie als ein Ziel der wissenschaftlichen Methode 
dar.12 Das bewertende Moment dieser Arbeit versteht sich entsprechend in der kritischen 
Kontextualisierung von visuellen Strategien. Bilder werden so gemäß einem sozialge-
schichtlichen Ansatz der Kunstgeschichte als gesellschaftliche Praxis begriffen.13 Für diese 
                                                 
6 Vgl. hierzu etwa Sekula 2010, Hall 2003 sowie Stiegler 2006: 337-390. 
7 Der wohl prominenteste diesbezügliche Ansatz findet sich in Roland Barthes' Die Helle Kammer, 
der mitsamt seiner kritischen Rezeption en detail in Kapitel 2.3.2 erörtert wird. 
8 Vgl. Peirce 1998: 5-6 sowie Kapitel 2.3.2. 
9 Vgl zu diesem enorm breiten Diskurs etwa Bachmann-Medick 2008, Boehm 1999, Boehm 2006b, 
Boehm 2006a, Bruhn 2009, Burda 2010, Diers 2006: 10-30, Sachs-Hombach 2009 sowie Sachs-
Hombach 2003. 
10 Vgl. Panofsky 2002b, Panofsky 2002a sowie Eberlein 2008. 
11 Vgl. Eberlein 2008: 187. 
12 Vgl. Eberlein 2008: 186-187, 196-197. 
13 Vgl. Schneider 2008: 267-269, Bourdieu 1983a. 
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soziologische Ausrichtung sind auch Elemente der Rezeptionsästhetik ausschlaggebend, die 
die Relation von Bild und Betrachter sowie die Rezeptionsbedingungen der Bilder in den 
Fokus der Analyse rücken.14  
Diese Produktions- und Rezeptionsbedingungen sind besonders für das Medium der Foto-
grafie entscheidend. In der breiten Anwendung zwischen Massenmedium, wissenschaftli-
chem Instrument und ästhetischer Praxis erfordert die Analyse von Fotografien einen dezi-
dierten Blick auf  die Grundvoraussetzungen und Kontexte des Mediums. Horst 
Bredekamp hat die Relevanz dieses medienwissenschaftlichen Ansatzes für die Methodik 
der Kunstgeschichte der Gegenwart hervorgehoben.15 Der kritische Blick auf  die Materiali-
tät des Mediums wurde dabei insbesondere etwa durch die Arbeiten Clément Chérouxs 
und Peter Geimers vorbereitet.16 Dass diese medienwissenschaftliche Perspektive auf  die 
Fotografie nicht von ihrer historischen Kontextualisierung zu trennen ist, hat George Didi-
Huberman mit seiner kritisch rezipierten Publikation Bilder trotz allem bewiesen und das 
integrale Verhältnis von medialen Bildbedeutungen und historischen Traumata demonst-
riert.17 
Der eingangs beschriebene methodische Anspruch dieser Arbeit verbindet insofern Ansät-
ze der Ikonografie bzw. Ikonologie, der Sozialgeschichte und der Medienwissenschaft. Aus 
diesem methodischen Blickwinkel kann die Analyse von Fotografien atomarer Katastro-
phen einen neuen Beitrag sowohl für die fachlichen Öffnung der Disziplin Kunstgeschichte 
als auch für die kulturwissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem atomaren Zeitalter 
darstellen. Bekannterweise stellen die Bilder des atomaren Zeitalters einen viel bearbeiteten 
Gegenstand der Geisteswissenschaft dar.18 Die breite sozialhistorische Bedeutung dieser 
Bilder wurde durch zahlreiche Forscher wie Spencer R. Weart festgehalten.19 Grundlegende 
Arbeiten zur visuellen Repräsentation atomarer Bedrohung verfolgen dabei jedoch primär 
einen Bildbegriff, der in literaturwissenschaftlicher Tradition Sinnbilder und Fiktionen um-
fasst.20 Bilder sind so primär metaphorische Denkmuster, die der Kontextualisierung im 
Sinne einer Mentalitätengeschichte dienen. Die konkreten medialen Voraussetzungen fin-
den dabei nur selten Eingang in die Analyse. Unter Ausnahme der maßgeblichen For-
                                                 
14 Vgl. Kemp 2008: 249-250. 
15 Vgl. Bredekamp 2008: 363, 368-376. 
16 Vgl. Chéroux 2003, Geimer 2002, Geimer 2006 sowie Geimer 2010. 
17 Vgl. Didi-Huberman 2007: 44-51. 
18 Vgl. etwa Weart 1988, Taylor 1997, Taylor 2003, van Wyck 2005, Petersen 2004, Asendorf  2010 
sowie Jolivette 2012. 
19 Vgl. Weart 1988: XI sowie Kapitel 2.1.3. 
20 Vgl. etwa Weart 1988, Taylor 1997 sowie Taylor 2003. 
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schung von Stephen Petersen21 verfolgen auch Untersuchungen der visuellen Verarbeitung 
der Ereignisse selten eine systematische Analyse der visuellen Strategien.22  
Vorgehen 
Die vorliegende Arbeit orientiert sich an einem Modell, das zuerst allgemeine Kontexte, im 
Anschluss die Fallstudien der Ereignisse von Hiroshima und Nagasaki sowie von Tscher-
nobyl und abschließend eine Synthese der Ergebnisse verfolgt. 
Um die komplexe Beziehung von Fotografie und atomarer Katastrophe verorten zu kön-
nen, werden den Fallstudien einige Kontexte vorausgestellt. Dabei wird zuerst auf  die Kul-
turgeschichte des atomaren Zeitalters und die Reaktion der bildenden Kunst auf  die damit 
einhergehenden technologischen und sozialen Entwicklungen eingegangen. In dieser Un-
tersuchung bilden sich sowohl zeithistorische als auch medientheoretische Grundmuster ab, 
die für die Auseinandersetzung der Fotografie mit atomaren Katastrophen grundlegend 
sind. Danach wird die Kultur- und Theoriegeschichte von Fotografie und Strahlung fokus-
siert, um das wechselseitige Verhältnis von Strahlung und Visualisierungstechnologie wis-
senschaftshistorisch und diskursiv einzuordnen.  
Die darauf  folgenden Fallstudien von Hiroshima und Nagasaki sowie Tschernobyl folgen 
einer analogen Struktur. So werden im Vorfeld die historischen Hintergründe und die Bild-
politik der Ereignisse vertieft. Im Anschluss folgt die Analyse der ikonografischen Bezug-
nahmen zu den Ereignissen und deren Kategorisierung. Dabei werden historische Erstbil-
der und Aneignungen der Fotografie der Folgezeit verglichen. Entsprechend gilt es im 
Anschluss, die medial-materiellen Bezugnahmen auf  die Ereignisse darzulegen.  
Auf  diese Bildanalysen folgend, werden Analogien in den visuellen Strategien angesichts 
der verschiedenen Ereignisse in einer Synthese zusammengeführt. Dabei zeigen sich grund-
legende Parameter der Fotografie atomarer Katastrophen. Die ikonografischen Referenzen 
bedienen sich so, wie ersichtlich werden wird, stets der Parameter der Primärzeichen, der 
Topografie und des Körpers, um spezifische Bedeutungen zu transportieren. Die medial-
materiellen visuellen Strategien operieren hingegen einerseits mit der Analogisierung von 
Licht und Strahlung, andererseits mit der Störung des Bildes. Daran anschließend zeigt eine 
synthetische Erörterung der Funktionen der Fotografie die konstitutive Rolle des Mediums 
angesichts atomarer Katastrophen. Hier verdeutlicht sich die historische, soziale und me-
                                                 
21 Vgl. Petersen 2004. 
22 Vgl. etwa Bobiy 2000, Orgeman 2008 sowie Del Tredici 1991. 
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diale Relevanz der Fotografie, die sie für die Analyse von Zusammenhängen des atomaren 
Zeitalters so bedeutsam macht.  
Zur Verwendung alltagssprachlicher Begriffe 
Einige Begriffe, die in dieser Arbeit verwendet werden, tragen primär der prägenden gesell-
schaftlichen Rezeption der Ereignisse Rechnung. Die Begriffe atomares Zeitalter und atomare 
Katastrophe bezeichnen demnach Umstände und Ereignisse, die mit der Technologie der 
Kernspaltung, im physikalischen Sinn also eigentlich nuklearen und nicht atomaren Vorgän-
gen in Verbindung stehen.23 Darüber hinaus dient auch der aus der griechischen Tragödie 
stammende, narrativ konnotierte Begriff  der Katastrophe vor allem zur Bezeichnung der 
gesellschaftlichen Deutung der Ereignisse.24 Der ebenfalls im streng physikalischen Sinn 
widersprüchliche Terminus der radioaktiven Strahlung bezeichnet pars pro toto die Bandbrei-
te an Strahlung, die von radioaktiven Stoffen emittiert werden, also vor allem Beta- und 
Gammastrahlung.25 Diese Termini bestimmen nichtsdestotrotz die kulturelle Rezeption und 
ermöglichen damit auch eine kritische Analyse dieser Aneignungen. 
Formalia 
Quellen und Nachweise zum Inhalt in Fußnoten angeführt, Verweise innerhalb der Fußno-
ten durch Semikolon abgesetzt. Die Kurzform der Literaturangaben entspricht der Zitier-
weise des Harvard-Systems und lässt sich anhand des Literaturverzeichnisses auflösen. 
Wörtliche Zitate werden in Anführungszeichen, Titel, Eigennamen und Sonderbegriffe 
hingegen kursiv wiedergegeben. Abbildungen finden sich primär von den Bildern, die auch 
Gegenstand der Analyse sind. Sie nehmen deshalb keine illustrierende Funktion ein. In den 
Angaben zu den Abbildungen werden neben Autorschaft, Titel und Entstehungsjahr vor 
allem Informationen einbezogen, die den Rezeptionsbedingungen der Fotografie Rechnung 
tragen, also Angaben zu Publikation, Reihe und Bildunterschrift im Publikationsmedium. 
Die Nachweise der Quellen der Bilder sind im Anhang der Arbeit aufgeführt.
                                                 
23 Zu einer detaillierten Erörterung des Begriffs des atomaren Zeitalters siehe Kapitel 2.1.1. 
24 Jörg Trempler stellte unlängst fest, dass Katastrophen im nachhinein durch Bilder erschaffen 
werden, während das Ereignis an sich abstrakt bliebe. Ein sozialer Akt also, der die Relevanz der 
kulturellen Rezeption von Katastrophen betont; vgl. Trempler 2013: 7-13.  
25 Vgl. Totz und Smital 2011. 
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2 Kontexte 
Bevor auf  die fotografische Auseinandersetzung mit den Ereignissen von Hiroshima und 
Nagasaki sowie Tschernobyl eingegangen wird, soll anhand dreier Exkurse ein theoreti-
scher Rahmen für die Analyse der Fotografien bereitgestellt werden. Diese sind die Kultur-
geschichte des Atomzeitalters, die Kulturgeschichte von Fotografie und Strahlung sowie die 
Theoriegeschichte von Fotografie und Strahlung.  
Die Kulturgeschichte des Atomzeitalters weist von der Entdeckung der Radioaktivität über 
die militärische Nutzung der Kernspaltung hin zur zivilen Nutzung der Atomenergie ein 
großes Spektrum kultureller Projektionen und Assoziationen auf. Die grundlegenden Reak-
tionen der Kunst auf  diese technischen und gesellschaftspolitischen Entwicklungen sind zu 
großen Teilen von einer Krise der medialen Repräsentation gezeichnet. Diese mündet in 
zahlreichen Strömungen der Kunst in ein Umdenken über die Vorstellung von der materiel-
len Welt sowie der Forderung eines neuen Kunstbegriffs.  
Der zweite Exkurs vertieft die Nähe der Fotografie zu dieser Kulturgeschichte. Fotografie 
als wissenschaftliches Instrument ist integraler Bestandteil der Kulturgeschichte der Strah-
lung. Dabei geriet die Fotografie zum Medium der Strahlung schlechthin, das als vermeint-
lich unfehlbarer Indikator für unsichtbare Phänomene der menschlichen Wahrnehmung 
überlegen ist. Diese Verquickung von Fotografie und Strahlung zeichnet sich in parawissen-
schaftlichen und künstlerischen Ambitionen fort. 
Schließlich erörtert der dritte Exkurs das Verhältnis von Fotografie und Strahlung, indem in 
der Fotografietheorie die Projektion von Strahlenmodellen auf  die Fotografie verfolgt wird. 
So zeigt sich z.B. in Gedankentraditionen Roland Barthes’ die Fotografie als Konzeption, 
die die Übertragung eines Referenten durch Strahlen vor das eigentliche Medium stellt.  
Der Hintergrund des Exkurses über die Kulturgeschichte des atomaren Zeitalters dient vor 
allem der historischen und bildpolitischen Einordnung der ikonografischen Bezugnahmen, 
die durch die Fotografie angesichts der Ereignisse von Hiroshima und Tschernobyl herge-
stellt werden. Die Exkurse der Kultur- und Theoriegeschichte von Fotografie und Strah-
lung bilden das methodische Fundament, um die Fotografien medientheoretisch einordnen 
zu können und den Topos Strahlung in der Fotografie kulturhistorisch zu belegen. 
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2.1 Kulturgeschichte des Atomzeitalters 
Den Implikationen der atomaren Technologie wird oftmals eine epochenbezeichnende 
Relevanz zugesprochen, die unter den Schlagworten Atomzeitalter, atomares Zeitalter (bzw. 
Atomic Age) oder nukleares Zeitalter (bzw. Nuclear Age) in den verschiedensten Disziplinen 
reflektiert werden. Dabei ist der Begriff  des Atomzeitalters von ebenso unterschiedlich 
wertigen Assoziationen geprägt wie die Geschichte des Atomzeitalters selbst. Die Strate-
gien der Kunst, diesen kulturellen Implikationen zu begegnen, stellen eine wichtige Grund-
lage für die Analyse der Fotografie in diesem Kontext dar.  
2.1.1 Politik des Begriffs Atomzeitalter 
Dass die technologische Entwicklung infolge der Entdeckung der Kernspaltung in den 
1930er Jahren die darauf  folgende Epoche maßgeblich geprägt hat, ist nicht nur emphati-
scher Konsens der gesellschaftlichen Zuschreibungen etwa der 1950er und 1960er Jahre, 
sondern auch der Geschichts- und Kulturwissenschaft. Michael Salewski betont 1998 die-
sen epochalen gesamtgesellschaftlichen Charakter des Atomzeitalters, der bis in die Ge-
genwart Gültigkeit habe, auch wenn das Bewusstsein dafür bedrohlich wenig ausgeprägt 
sei: 
„So wie die Historiker seit Zeiten von Christoph Cellarius sich darum bemühen, den 
kontinuierlichen Strom der Geschichte chronologisch und inhaltlich zu strukturieren, 
so sehr sind sie heute dazu aufgerufen, das ‚nukleare Zeitalter’ abzusetzen – etwa vom 
Begriff  der ‚Neuzeit’ oder der ‚Zeitgeschichte’.“26 
Der Begriff  umfasst generell zumeist die Überschreitung bisheriger Maßstäbe in Fragen 
der Energie und Substantialität durch die Atomtechnologie. Der populärwissenschaftliche 
Autor Otto Gail beschwor diese epochale Bedeutung mit zweifelhaftem Pathos bereits 
1958: 
„Mit der Auslösung und Beherrschung der Atomenergie kündigt sich in der irdischen 
Zivilisation eine Wende an, die tiefer greifen und unser gesamtes Leben einschneiden-
der gestalten wird als die großen Evolutionen im Gefolge der Erfindung des Buch-
drucks oder der Entdeckung Amerikas. Dem Eintritt des Menschen in die Welt des 
Atoms kommt eine Bedeutung zu, die nur dem ersten großen Entwicklungsschritt der 
Urmenschheit vergleichbar ist: der Nutzbarmachung des Feuers.“27 
                                                 
26 Salewski 1998: 7. 
27 Gail 1958: 7. 
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Dabei ist der Begriff  des Atomzeitalters durchweg äußerst vage und heterogen definiert. So 
schreibt Alwyn MacKay in seiner Geschichte des Atomzeitalters die Geburtsstunde dieser 
Epoche an einer Stelle den physikalischen Grundlagenforschungen der 1890er Jahre zu, an 
anderer Stelle der Explosion der ersten Atombomben des Manhattan-Projekts.28 Ilona Stöl-
ken-Fitschen hat die ideologische Implikation des Begriffs prägnant analysiert. So hielt sie 
fest, dass für viele Zeitgenossen die als höchst ästhetisch rezipierte Demonstration der A-
tombombe im Bikini-Atoll 1946 den eigentlichen Beginn des Atomzeitalters bedeutete; eine 
emphatische Konnotation, die sich mit dem amerikanischen Programm zur zivilen Nut-
zung der Atomenergie Atoms for Peace 1953 erneuerte.29 In weiten Teilen, besonders der 
Fachliteratur, die sich mit dem nordamerikanischen Kulturraum beschäftigt, wird unter 
dem Begriff  vornehmlich die Wettrüstung und Abschreckungspolitik des Kalten Krieges 
analysiert.30 Das Bewusstsein für die konstante Bedrohung eines Atomwaffeneinsatzes der 
USA und der UdSSR als Bestandteil des Atomzeitalters der Nachkriegszeit wird in einigen 
Untersuchungen hingegen beschnitten; so bei MacKay, der das Atomzeitalter in drei 
grundlegende Phasen unterteilt: In der ersten Phase sei die Beschäftigung mit Atomtechno-
logie vornehmlich von wissenschaftlichem Interesse (ca. 1890 bis ca. 1939), in einer zweiten 
von militärischer Nutzung (ab ca. 1939) und in einer dritten schließlich von ziviler Nutzung 
(ab den 1950er Jahren) geprägt.31  
Die unterschiedliche Wertung des Begriffs kennzeichnet die für das Atomzeitalter charakte-
ristische Dichotomie. Diese liegt zum einen im Wesen der Technologie, die als Waffe sowie 
zur Energiegewinnung genutzt werden kann, zum anderen in der gesellschaftlichen Bewer-
tung der Technologie begründet. Wie später anhand der Kulturgeschichte der Strahlung 
verdeutlicht wird, erlebte die wissenschaftliche Entdeckung der Radioaktivität polarisieren-
de Rezeptionen zwischen den Extremen der Utopie und des Untergangs der Menschheit. 
Die Bewertung des Begriffs unterliegt dabei auch immer politischer Ideologisierung.  
2.1.2 Die Dichotomie der Atomenergie in historischen Stationen 
Im Folgenden soll die Geschichte des Atomzeitalters unter Berücksichtigung der wissen-
schaftshistorischen und politischen Entwicklungen in einigen Stationen dargelegt werden. 
Großes Gewicht liegt dabei auf  der Rezeption der Ereignisse, die unter dem Schlagwort 
                                                 
28 Vgl. MacKay 1984: 112, 132. 
29 Vgl. Stölken-Fitschen 1995: 166-169. 
30 Vgl. Nadel 1995, Newhouse 1989, Kaltefleiter 1998: 254-257 sowie Bredow 1998: 91-93. 
31 Vgl. MacKay 1984: VII. 
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des Atomzeitalters bewertet wurden. In einem verkürzten Aufriss der frühen Geschichte 
des Atomzeitalters zeigt sich, dass die Geistesgeschichte in enger Wechselwirkung mit na-
turwissenschaftlichen Entdeckungen steht.32 Für die Beschäftigung der Bildmedien und der 
Kunst mit diesen Entwicklungen stellt diese Wechselwirkung eine Grundlage dar. 
Als Auftakt des Atomzeitalters setzt diese Betrachtung bei der Entdeckung der X-Strahlung 
durch Wilhelm Conrad Röntgen 1895 sowie dem Nachweis der von Uran ausgehenden 
Strahlung durch Henri Becquerel 1896 an. In der kulturgeschichtlichen Betrachtung von 
Fotografie und Strahlung werden diese Phänomene der 1890er Jahre und deren immense 
Resonanz in der Öffentlichkeit en detail dargestellt.33 Die eng miteinander verknüpften 
Entdeckungen stellen den Beginn einer Phase dar, in der zahlreiche Grundsätze der Na-
turwissenschaft erneuert wurden. Prämissen der Sichtbarkeit sowie der Substantialität wur-
den durch die moderne Physik neu definiert. 
Diese Entwicklung wurde von narrativer Mythologisierung begleitet. H.G. Wells widmete 
seinen Roman The World Set Free dem Physiker Frederick Soddy und beschrieb darin bereits 
1913 den Abwurf  einer Atombombe.34 Im charakteristischen Wechselspiel von Wissen-
schaft und Mythologie wurde auch Frédéric und Irène Joliots Verfahren von 1934, eine 
Aluminiumplatte durch Bestrahlung künstlich radioaktiv werden zu lassen, von Kollegen 
als kontrollierte Alchemie bezeichnet.35 Die Entdeckung der Kernspaltung, die durch Experi-
mente Otto Hahns und Fritz Straßmanns im Dezember 1938 begründet wurde, trieb die 
Umwälzung des Materialitätsbegriffs weiter: Die Spaltung eines bisher als unteilbar erachte-
ten Atomkerns war möglich und ließ – im Falle des Elements Uran – extrem hohe Ener-
gien frei. Diese Entdeckung löste in ihrer enormen Wirkung auf  die Wissenschaft in Euro-
pa und den USA unmittelbar Spekulationen über eine mögliche Superbombe aus.36 Unter 
bestimmten Bedingungen könnten – so die damalige Überlegung – die Neutronen, die bei 
der Spaltung eines Atomkerns abgegeben werden, die Spaltung umliegender Atomkerne 
verursachen und durch eine Kettenreaktion enorme Energiemassen freisetzen. Dass dieses 
Wissen unmittelbar zu militärischen Überlegungen führte, begründet MacKay mit dem 
                                                 
32 Diese knappe Erörterung des Atomzeitalters bleibt der Frühzeit der atomaren Technologie ver-
haftet, zumal der Begriff  des Atomzeitalters für diese Zeit breiteste Anwendung fand und die Dis-
kurse der späteren Jahre auf  die Schlüsselereignisse und -diskurse der 1940er und 1950er Jahre Be-
zug nehmen. Die weitere Entwicklung wird an dieser Stelle nur in Ansätzen gezeigt. Bei der Analyse 
der Ereignisse und Diskurse um Tschernobyl werden diese an späterer Stelle vertieft. 
33 Siehe Kapitel 2.2. 
34 Vgl. Stamm-Kuhlmann 1998: 27-28 sowie Kapitel 2.1.3. 
35 Vgl. MacKay 1984: 18. 
36 Vgl. MacKay 1984: 30. 
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drohenden Weltkrieg und der damit verlagerten Perspektive der Physiker, auch wenn um 
1939 führende Physiker wie Niels Bohr, Werner Heisenberg und Ernest Rutherford diese 
Energiefreisetzung für unmöglich hielten.37 Der pazifistisch orientierte Physiker Leó Szi-
lárd, der später die physikalische Grundlagenarbeit um des Weltfriedens willen geheimzu-
halten versuchte, meldete hingegen bereits 1934 ein Patent für nukleare Bomben in London 
an.38  
Die Naturwissenschaft befand sich somit in militärischem Kontext, und den Mechanismen 
des Wissenschaftsbetriebs war es auch zu verdanken, dass grundlegende Aufsätze über die 
Bedingungen einer Kettenreaktion von Kernspaltungen noch 1939 weltweit verbreitet wur-
den, bis mit Kriegsbeginn ein Publikationsembargo verhängt wurde.39 Die Folge war ein 
wissenschaftliches Wettrennen um die Atombombe, in dem die Furcht vor dem deutschen 
Nuklearprogramm die Alliierten maßgeblich antrieb.40  
Die wissenschaftliche Arbeit an der Atombombe wurde in den USA durch das Manhattan-
Projekt mit enormem Aufwand verfolgt. Die Geschichte der Entwicklung der Atombombe 
ist in zahlreichen Untersuchungen bereits eingehend erörtert worden.41 An dieser Stelle soll 
insbesondere auf  die mythisierende Rezeption des ersten Atombombentests am 16. Juli 
1945 in Los Alamos eingegangen werden. 
Die Wahrnehmung des ersten gelungenen Atombombentests durch die anwesenden Mili-
tärs und Wissenschaftler zeugt von der Dichotomie der atomaren Energie. Die historische 
Relevanz der Atombombe, die zur Beendigung des Zweiten Weltkriegs entwickelt wurde, 
und ihre enorme Zerstörungskraft führten zu sakralen und mythologischen Konnotationen 
durch die direkt Beteiligten. Dabei überwog die Freude über den gelungenen Test gegen-
über der Angst vor der apokalyptischen Zerstörung. Gerade die emphatischen Sakralisie-
rungen des einzigen anwesenden Journalisten William L. Laurence hatten zur Folge, dass 
sich die mythologische Rezeption eines „Schöpfungsaugenblicks“42 eines neuen Zeitalters 
in den öffentlichen Diskursen der Nachkriegszeit niederschlug und die Bewertung der 
Atombombe mitbestimmte. Besondere Relevanz galt in diesen Beschreibungen von Willi-
am L. Laurence dem Lichtblitz. Dieser schien „wie aus dem Innersten der Erde“ zu kom-
                                                 
37 Vgl. MacKay 1984: 31. 
38 Vgl. MacKay 1984: 32. 
39 Vgl. Stamm-Kuhlmann 1998: 36-40 sowie MacKay 1984: 35. 
40 Siehe hierzu detailliert Stamm-Kuhlmann 1998: 35-49, MacKay 1984: 36-59 sowie Bodensieck 
1998: 41-46. 
41 Vgl. etwa Rhodes 1988, Jungk 1991, MacKay 1984: 61-120, Stamm-Kuhlmann 1998: 35-40, 
Newhouse 1989: 1-52 sowie Cooke 2009: 21-52. 
42 Stölken-Fitschen 1995: 18. 
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men und ein Licht freizusetzen, „das nicht von dieser Welt war, das Licht vieler Sonnen in 
einem einzigen Strahl“.43 Auch der Brigadegeneral Thomas Farrell sublimiert in seinem 
Bericht die vermeintliche Schönheit einer „erleuchteten“ Landschaft: „Von dieser Schön-
heit träumen die großen Dichter und beschreiben sie doch nur dürftig und unzurei-
chend.“44 In den Augenzeugenberichten der anwesenden Physiker finden sich zahllose äs-
thetisierende Verweise. Robert Serbers beschrieb „Größe und Erhabenheit des 
Phänomens“ als „völlig atemberaubend“45, Isidor Isaac Rabi ist dem Kanon der Personifi-
zierung und Sakralisierung der Explosion verhaftet: „Er sah bedrohlich aus. Er scheint auf  
einen zuzukommen. Soeben war etwas Neues geboren; eine neue Macht; ein neues Ver-
ständnis des Menschen, das der Mensch über die Natur gewonnen hatte.“46 Oppenheimer 
selbst rekurrierte in der Rückschau auf  ein ebenfalls stark sakralisierendes, apokalyptisches 
Zitat aus der hinduistischen Schrift Bhagavadgita: „Jetzt bin ich der Tod geworden, der 
Zerstörer der Welt.“47 
Hier deutet sich die Ästhetisierung einer Erscheinung an, die in ihrem Wesen das menschli-
che Bewertungsvermögen zu überschreiten und den Beobachter in die bewundernde Bet-
rachterperspektive zu verbannen scheint. Stölken-Fitschen hat festgehalten, dass diese apo-
kalyptische Rezeption der ersten Atombombe nicht nur die Zerstörung der Welt, sondern 
auch ihre Wiedergeburt in einer verheißungsvollen Zukunft beinhaltet – eine Adaption der 
biblischen Apokalypse.48 Bereits mit der ersten Atombombenexplosion wird von einem 
neuen Zeitalter ausgegangen, das ein ungeheures Potenzial an positiven und negativen kul-
turellen Projektionen in sich vereint. Diese Dichotomie äußerte sich, so MacKay, in den 
Skrupeln der Wissenschaftler: 
„They saw the atom bomb as marking a watershed in history. They foresaw a new age, 
the atomic age, in which the energy of  the atomic nucleus would bring great benefits 
to mankind. Was the world to be introduced to this new age through an atom bomb on 
Japan?”49 
Dieses Dilemma fand seine Fortsetzung in der weltweiten Rezeption der Atombombenab-
würfe über Hiroshima und Nagasaki. So schrieb Otto Gail 1958 in charakteristischer pathe-
tischer Beschwörung des Atomzeitalters: 
                                                 
43 Zitiert nach Stölken-Fitschen 1995: 18. 
44 Zitiert nach Stölken-Fitschen 1995: 17. 
45 Zitiert nach Rhodes 1996: 28. 
46 Zitiert nach Rhodes 1996: 27. 
47 Zitiert nach Rhodes 1996: 31. 
48 Vgl. Stölken-Fitschen 1995: 18. 
49 MacKay 1984: 112. 
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„Seine Geburtswehen waren ebenso grauenhaft wie großartig. Binnen Minuten ver-
brannten explodierende Atome ganze Städte zu Staub und binnen Tagen beendeten sie 
das furchtbarste, größte und sinnloseste Völkerringen, das jemals das Gefüge der Kul-
turen der Erde erschüttert und zerrüttet hat. Das Atom ist der Schrecken der Welt – und ihre 
Hoffnung.“50 
Auf  die Umstände der Atombombenabwürfe und die damit verbundenen Diskurse wird 
später en detail eingegangen. Es bleibt hier festzuhalten, dass die Atombombenangriffe auf  
Hiroshima und Nagasaki in den Diskursen der Nachkriegszeit zum Sinnbild einer ethischen 
Auseinandersetzung mit technologischen Innovationen wurden. So führte selbst der ver-
antwortliche Kriegsminister der USA Henry L. Stimson in einer Rede nur wenige Monate 
nach den Atombombenabwürfen an: „The focus of  the problem does not lie in the atom. 
It resides in the heart of  man.“51 
Dabei setzte, so eine zentrale These Stölken-Fitschens, die wirklich breite Rezeption von 
Hiroshima und Nagasaki als Auftakt eines neuen Zeitalters verspätet ein. Durch die Kon-
notation der Atombomben als Schlußpunkt eines beendeten Weltkriegs wurde die weiter-
reichende Bedeutung der Atombombenabwürfe weltweit erst in den späten 50er Jahren 
reflektiert, nachdem weitere Atombombentests die Erinnerung an Hiroshima und Nagasaki 
erneuerten.52 
Die allgemeine Haltung gegenüber nuklearen Technologien war in den frühen 1950er Jah-
ren nach Stölken-Fitschen von Zukunftsutopismus geprägt, besonders angetrieben durch 
Dwight D. Eisenhowers Rede Atoms for Peace im Dezember 1953, in der die weltweite För-
derung der Kernenergie proklamiert wurde.53 Der zivilen Nutzung der Atomtechnologie 
wurde dabei eine erhebliche Bedeutung beigemessen und den imaginierten utopischen 
Möglichkeiten der radioaktiven Strahlung keinerlei Grenzen gesetzt. Bereits in den 1920er 
bis 1930er Jahren kam es vor allem in den USA zu einer Welle von Produkten, die sich die 
vermeintlich heilende Wirkung des Radiums zu Nutzen machten. Radioaktive Gürtel, Hör-
hilfen, Zahnpasten, kosmetische Cremes zur Aufhellung der Haut, Haarwasser und Scho-
koladenriegel mit angepriesener verjüngender Wirkung – die sich in zahlreichen Fällen als 
fatal erwies – hielten sich teilweise bis in die 50er Jahre.54 Mit Atoms For Peace wurden diese 
                                                 
50 Gail 1958: 7. 
51 Zitiert nach MacKay 1984: 118; vgl. auch Shogan 1985. 
52 Vgl. Stölken-Fitschen 1995: 26, 245 sowie Stölken-Fitschen 1994. 
53 Vgl. Stölken-Fitschen 1995: 166-179. 
54 Vgl. Caufield 1994: 43. 
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Phantasmen von neuem beflügelt und erhoben die Atomkraft zur zukunftsweisenden 
Technologie der unbegrenzten Energieressourcen. 
Diese Projektionen wurden mit der erfolgreichen Inbetriebnahme der ersten Testreaktoren 
zur zivilen Atomenergiegewinnung Anfang der 50er Jahre und internationalen Demonstra-
tionen dieser Reaktoren wie auf  der Genfer Atomkonferenz 1955 euphorisiert. Das Atom-
zeitalter repräsentierte nun die Hoffnung auf  eine Zukunft des weltweiten Wohlstands und 
Friedens.55 Mit der Weltausstellung in Brüssel 1958 wurde das Atommodell als Symbol für 
den Humanismus in der Wissenschaft nachhaltig geprägt, nicht zuletzt durch die Errich-
tung des Atomiums, einem begehbaren Denkmal eines gerade angebrochenen, vermeintlich 
goldenen Zeitalters.56 
Der weit größere Teil der angewandten Atomtechnologie dieser Zeit fand jedoch weiterhin 
in der militärischen Anwendung Platz, in den zahlreichen Atomtests, die durch die USA, 
Großbritannien, die UdSSR und – nach 1958 – auch Frankreich durchgeführt wurden. Die 
Rezeption der Atombombendemonstrationen der USA auf  dem Bikini-Atoll 1946 verdeut-
licht das damalige Verhältnis der Öffentlichkeit zur Atomenergie, das vornehmlich von 
Ästhetisierung und nahezu religiöser Ohnmacht geprägt war. Mit enormer internationaler 
Medienpräsenz sollte der Atombombenabwurf  über einer 90 Schiffe zählende Testflotte, 
beladen mit tausenden Versuchstieren, demonstriert werden und so die Wirkungskraft der 
Atombomben auch zur Abschreckung der UdSSR verdeutlichen. Im Zuge des ersten Tests 
wurde die Flotte um zwei Meilen verfehlt, fünf  Schiffe der Testflotte sanken. Die Weltöf-
fentlichkeit, die dem Test mit apokalyptischen Erwartungen entgegensah, nahm erstaunt 
zur Kenntnis, dass sogar ein Großteil der Tiere am Leben blieb.57 In der internationalen 
Presse folgte der Demonstration die Herabstufung des Gefahrenpotenzials der Atombom-
be, teils von Erleichterung, teils von Enttäuschung begleitet. Die der Detonation standhal-
tenden Palmenbäume des Bikini-Atolls prägten, so Stölken-Fitschen, eine Rezeption der 
Bilder als „gewaltiges Naturschauspiel“58. Die Kraft des Atompilzes, umrahmt von den 
Attributen des Südseeidylls, wurde zur Ikone eines verklärenden nuklearen Utopismus.59 
Die verheerende Wirkung des zweiten Bikini-Tests, in dem eine unter Wasser gezündete 
Atombombe hochgradig radioaktiven Sprühregen freisetzte und die Flotte sowie das Atoll 
dauerhaft verseuchte, wurde nun eher von einer Fachöffentlichkeit wahrgenommen, die 
                                                 
55 Vgl. MacKay 1984: 132-133 sowie Stölken-Fitschen 1995: 155-166. 
56 Vgl. Petersen 2004: 599. 
57 Vgl. Stölken-Fitschen 1995: 31-36. 
58 Stölken-Fitschen 1995: 35. 
59 Vgl. Stölken-Fitschen 1995: 31-39. 
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sich vergeblich bemühte, die Bagatellisierung der Atombombe im öffentlichen Bewusstsein 
einzudämmen.60 
Erst der Unfall des japanischen Fischerbootes Daigo Fukuryu Maru (dt.: Glücklicher Drache 5) 
stellte ein Schlüsselereignis des Widerstands gegen Atomwaffentests in der japanischen 
sowie auch der weltweiten Öffentlichkeit dar.61 Das Schiff  geriet am 1. März 1954 in den 
Regen des radioaktiven Fallouts eines Wasserstoffbombentests der USA auf  dem Bikini-
Atoll, was die schwerwiegende Kontaminierung der Besatzung zur Folge hatte. Mit dem 
Wettrüsten der amerikanischen und der sowjetischen Pole des Kalten Kriegs vertiefte sich 
im öffentlichen Bewusstsein eine nun bekannt gewordene Gefahr der radioaktiven Konta-
minierung, die unmittelbar nach Hiroshima nicht in das Bewusstsein der Öffentlichkeit 
gedrungen war. In der Folge formierten sich international zunehmend Widerstandsgruppen 
gegen Atomwaffentests sowie gegen die zivile Nutzung der Atomenergie.  
Der Tragweite des politischen Protests der Bürgerbewegungen kann in diesem Rahmen nur 
andeutungsweise Rechnung getragen werden.62 Daher soll lediglich auf  den Wandel der 
Konnotation des Begriffs des Atomzeitalters verwiesen werden. Prominente Denker wie 
der Journalist Robert Jungk und der Philosoph Günther Anders förderten ab Ende der 
1950er Jahre in Deutschland ein kritisches Bewusstsein des Atomzeitalters, für das John 
Hersey bereits 1946 mit der breit rezipierten kritischen Reportage Hiroshima die Grundla-
gen schuf. Robert Jungk tat dies vor allem durch seine Berichterstattung aus Hiroshima, in 
der die menschlichen Folgen der Atombombe dargestellt wurden.63 Der Kalte Krieg stellte 
für Jungk dabei eine Kontinuität des Gewaltpotenzials des Atomzeitalters dar: 
„Die ‚Rückwirkung’ der Atombombe auf  ihre Besitzer hatte eingesetzt. Die Tatsache, 
dass die Mächtigen göttergleich über apokalyptische Kräfte verfügten, machte sie nicht 
weise und bescheiden, sondern übermütig und hart.“64 
Günther Anders stellt neben Jungk wohl einen der bedeutendsten Kritiker des Atomzeital-
ters dar. In seinen Texten wird die substantielle Verunsicherung und Dematerialisierung der 
Welt durch die Atomenergie und ihre politische Anwendung beschrieben: 
                                                 
60 Siehe hierzu das Buch No place to hide des bei den Versuchen anwesenden Arztes David Bradley; 
Bradley 1983. 
61 Vgl. Stölken-Fitschen 1995: 30, 246. 
62 Wolfram Wette hat die Antiatombewegung in der BRD als Protestkultur zwischen 1945 und dem 
Ende der atomaren Konfrontation des Kalten Kriegs protestgeschichtlich betrachtet; vgl. Wette 
1998: 174. Die Forschungsarbeit Ilona Stölken-Fitschens ist für eine vertiefte Auseinandersetzung 
mit diesem Thema wohl weiterhin maßgeblich; vgl. Stölken-Fitschen 1995: 91-280. 
63 Vgl. Jungk 1995. 
64 Jungk 1996: 59. 
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„Dein erster Gedanke nach dem Erwachen heiße ‚Atom’. Denn Du sollst Deinen Tag 
nicht mit der Illusion beginnen, was Dich umgebe, sei eine stabile Welt.“65 
Für Anders stellte der Tag, an dem die Atombombe über Hiroshima abgeworfen wurde, 
„das monströseste Datum“66 dar, in dem ein beispielloses Verbrechen an der Menschheit 
eine apokalyptische Epoche der Menschheitsgeschichte eröffnete. Der Protest gegen Ver-
drängungsmechanismen und politische Ökonomie unter dem Diktum der „Apokalypse-
Blindheit“67 der Gesellschaft ließ Anders auch für spätere Technologiekritiker zur Instanz 
werden, die, wie im Falle Hans-Peter Dürrs, Hiroshima als „Sündenfall“68 der Naturwissen-
schaft betrachten. 
Nach der Entspannungspolitik im Kalten Krieg Ende der 1960er Jahre, erlebte die öffentli-
che Wahrnehmung der Gegenwart als Atomzeitalter mit dem Nato-Doppelbeschluss vom 
Dezember 1979 und der folgenden Nachrüstung eine erhebliche Renaissance.69 
Die Bewertung des Atomzeitalters als Zeitalter der Angst hatte seinen Höhepunkt in den 
1980er Jahren, deren apokalyptische Philosophie Hartmut Böhme als „Endlosigkeit von 
Enden, […] in der Beliebigkeit der Endungen jedoch auch ohne erhellende Kraft“70 charak-
terisierte. Peter Sloterdijks „Bombenmeditation“71 oder Ullrich Horstmanns Sehnsucht 
nach dem „sanften Transport in die Vernichtung, die aller Not ein Ende bereitet“72, sind 
dabei Symptome einer Todessehnsucht der von atomaren Ängsten getriebenen Postmoder-
ne, deren andere Seite die Realitätsnegation der Simulationstheorie Baudrillards darstellt.73 
Die Reaktorhavarie von Tschernobyl 1986 knüpfte an diese Kontinuität der Angst an und 
gab der bereits von Anders beschriebenen apokalyptischen Vision einen konkreten Ort.74 
Die Dichotomie der Atomtechnologie als militärische und zivile Energiequelle wurde in 
den Diskursen um Tschernobyl durch Paul Virilio oder Ulrich Beck als Einheit begriffen.75 
Mit dem Abrüstungsvertrag 1987 zwischen den USA und der UdSSR kam es zu einer er-
neuten Entspannung des atomaren Wettrüstens und damit zu einem sinkenden Bewusst-
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68 Dürr und Falter 1997: 9. 
69 Vgl. Krökel 1998: 214 sowie Macho 2005. 
70 Böhme 1988: 381. 
71 Sloterdijk 1983: 253. 
72 Horstmann 1985: 112. 
73 Vgl. Scherpe 1989, Bürkner 2009a: 55-56 sowie Bürkner 2009b: 190-193. 
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75 Vgl. Alexijewitsch und Virilio 2003, Virilio 2003 sowie Beck 1986b. 
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sein für die Gefahren eines Atomkriegs.76 So bemerkte Thomas Macho im Jahr 2005 ange-
sichts der geringen öffentlichen Angst vor atomaren Bedrohungen: 
„Inzwischen sieht es jedoch so aus, als sei die Endzeit, die Anders beschwor, ihrerseits 
zu Ende gegangen.“77 
Dabei stehen sich im Gegensatz zu den 1950er und 1960er Jahren gegenwärtig eine ganze 
Reihe unterschiedlicher Atommächte gegenüber. Darüber hinaus waren das Problem der 
Endlagerung und die Gefahr einer radioaktiven Verseuchung in der zivilen Nutzung der 
Atomkraft zu Beginn der 2010er Jahre der Angst vor der klimatischen Apokalypse gewi-
chen. Die Atomenergie wurde durch Interessensvertreter in Politik und Wirtschaft viel-
mehr zur neuen Rettung in einer durch CO² bedingten Krise stilisiert.78 In einer der jüngs-
ten Publikationen über das Atomzeitalter erkennt Stephanie Cooke diese Tendenz in Politik 
und öffentlichen Diskursen als „Renaissance“79 der Atomenergie. Michael Salewski be-
schrieb diesen Prozess der Verdrängung des negativen Potenzials der Atomenergie bereits 
1998: 
„Fünfzig Jahre nach Alamogordo scheint die Geschichte über das erste Erschrecken, 
den ersten Jubel, den ersten Jammer des buchstäblich blitzartig geborenen nuklearen 
Zeitalters hinweg zu sein, und alles, was unter dem Buchstaben ‚A’ bis heute zu Ängs-
ten und Spekulationen Anlaß geben mag, ist längst in die allgemeine ‚Mär der Weltge-
schichte’ (Ranke) eingegangen.“80 
Der Reaktorunfall in Fukushima im März 2011 brachte das Destruktionspotenzial des 
Atomzeitalters jedoch erneut ins öffentliche Bewusstsein und führte in Deutschland zu 
grundlegenden energiepolitischen Reformen.81 
2.1.3 Künstlerische Reflexionen des Atomzeitalters 
Die Reaktion der Kunst auf  die Entwicklungen und Ereignisse des Atomzeitalters ist Teil 
der Geschichte dieser Epoche. Dabei stellten die bis dahin unvorstellbaren energetischen 
und naturwissenschaftlichen Innovationen eine Revolution des Weltbildes dar, die in der 
Kunst primär als Krise wahrgenommen wurde. Unterstützt wurde diese Wahrnehmung 
natürlich durch die Atombombenangriffe auf  Hiroshima und Nagasaki, die in einer häufi-
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gen Lesart als Auftakt des atomaren Zeitalters rezipiert wurden. Künstlerische Repräsenta-
tionen wurden durch Ereignisse angestoßen und prägten ihrerseits das gesellschaftliche 
Verständnis des Atomzeitalters und damit verbundene Projektionen oder Ängste. Wie Ul-
rich Krökel festhält, stehen „’Bombe und Kultur’ […] in einem Wechselverhältnis.“82 Spen-
cer R. Weart begreift die in diesem Zusammenhang stehenden künstlerischen Positionen als 
Teil impliziter gesellschaftspsychologischer Denkmuster des Atomzeitalters, die er als images 
zusammenfasst:  
„The images, by connecting up with major social and political forces, have exerted a 
strange and powerful pressure within history.“83 
Im Folgenden dienen insbesondere Spencer R. Wearts Arbeit zu Literatur und Film sowie 
Stephen Petersens methodisch und quellenkritisch beispiellose Analyse des Verhältnisses 
von bildender Kunst und Atomzeitalter als Folie.84 
2.1.3.1 Literatur und Film 
An dieser Stelle soll knapp auf  die Rolle der Literatur und des Films eingegangen werden, 
die Gegenstand zahlreicher wissenschaftlicher Auseinandersetzungen ist.85 Innerhalb dieser 
Beschäftigungen der Literatur und des Films lassen sich Tendenzen der Moralisierung, der 
Internalisierung und der radikalen Auseinandersetzung mit atomaren Bedrohungen unter-
scheiden.  
Die literarische Auseinandersetzung zeigt bereits 1914 mit H.G. Wells’ The World Set Free 
einen deutlichen Bezug zum dichotomen Potenzial der Atomenergie, das im Roman erst als 
Energiequelle und letzten Endes als Instrument des Atomkriegs genutzt wird. Diese imagi-
native Rolle der Literatur, die im Falle Wells vom Physiker Frederik Soddy direkt inspiriert 
war und kollektive Emotionen gegenüber der Atombombe antizipierte, wich nach 1945 
vornehmlich einer reflektierenden Rolle. Ethik und Wissenschaft waren hierbei die Bezugs-
pole einer stark moralisierenden Literatur von u.a. Günther Grass, Friedrich Dürrenmatt 
oder Wolfgang Weyrauch.86 Weart betrachtet die moralische Perspektive der Literatur auf  
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Hiroshima unter dem Schlagwort des „interior holocaust“87. Auschwitz und Hiroshima, 
Symbole des Sadismus des 20. Jahrhunderts, wurden miteinander unter einem moralisie-
renden Appell assoziiert. 
Dabei wurde die Schuld für die Ereignisse oftmals in die Personen verantwortlicher Wis-
senschaftler und Politiker externalisiert, während z.B. für Max Frisch die Frage nach der 
atomaren Katastrophe eine innere war. Angesichts der Atombombentests des Bikini-Atolls 
beschrieb er „das Bewusstsein, dass wir uns entscheiden müssen, das Gefühl, dass wir noch 
einmal die Wahl haben und vielleicht zum letztenmal; ein Gefühl von Würde; es liegt an 
uns, ob es eine Menschheit gibt oder nicht.“88 
Diese Verinnerlichung der atomaren Katastrophe begegnet uns auch im Film. Alain Resnais 
verlagert in Hiroshima mon Amour von 1959 die externe Apokalypse in ein inneres spirituel-
les Problem, wobei er eine eschatologische Wiedergeburt nach der Zerstörung als klassi-
schen apokalyptischen Topos verfolgt.89 Akira Kurosawa lässt in Bilanz eines Lebens von 
1955 das Trauma der Atombombenangriffe tief  in die Psyche seines Protagonisten sinken. 
Von seiner Angst vor einem erneutem Atombombenangriff  und dem Unverständnis seines 
sozialen Umfelds in die Scheinwelt der Psychose getrieben, wähnt sich der Protagonist auf  
einem fremden Stern in Sicherheit vor den Atomwaffen der Menschheit. Letztlich projiziert 
er am Fenster des Sanatoriums die Phantasie einer von Atomwaffen entzündeten Erde auf  
den Anblick der Sonne: 
„Da! Da! Sehen Sie es nicht? Die Erde brennt! Jetzt ist es soweit. Die Erde verbrennt! 
Sehen Sie doch! Es hängt wie Feuer am Himmel. Endlich ist alles vorbei! Die Erde ist 
abgebrannt.“90 
Dabei ist bemerkenswert, dass sich Kurosawa in seinem Episodenfilm Yume von 1990, vier 
Jahre nach dem Störfall von Tschernobyl, den apokalyptischen Folgen einer Reaktorhavarie 
widmet und damit die katastrophalen Seiten von militärischer und ziviler Nutzung der A-
tomenergie analogisiert.91 Auch Yume repräsentiert als Verfilmung tatsächlicher Träume 
Kurosawas die psychologisch internalisierte nukleare Katastrophe. 
Jenseits der Moralisierung und Internalisierung stehen hingegen die zahlreichen Filme und 
Romane der Science-Fiction, wie die durch den Unfall der Daigo Fukuryu Maru angestoße-
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nen Godzilla-Filme in Japan und andere Werke, die die dichotome Macht der Atomenergie 
auf  radikale Weise darstellen.92 Stanley Kubricks schwarze Komödie Dr. Strangelove or: How I 
Learned to Stop Worrying and Love the Bomb von 1964 stellt die Lust an der Zerstörung und 
Ausübung der atomaren Macht in Form eines rauschhaften Exzesses dar. Vor der dichten 
Montage dokumentarischer Aufnahmen von Atompilzwolken, die – begleitet von Vera 
Lynns Lied We'll Meet Again – den lakonischen Abschiedswalzer des Films markiert, voll-
führt Major Kong den für die Ikonografie der Populärkultur berühmten Ritt auf  der Bom-
be und damit die zynische Hingabe an das Energiepotenzial des Atomzeitalters. 
Diese Unterschiedlichkeiten der künstlerischen Ansätze angesichts der Implikationen des 
Atomzeitalters vertiefen sich in der genaueren Betrachtung der Strategien der bildenden 
Kunst. 
2.1.3.2 Bildende Kunst 
In weiten Bereichen der bildenden Kunst wurde nach 1945 eine Krise der Repräsentation 
artikuliert. Diese Krise war auch dem Willen geschuldet, angesichts des Umsturzes tradier-
ter Weltbilder durch die Atomphysik, adäquate Mittel der Auseinandersetzung mit dieser 
neuen Welt zu finden. Im Folgenden sollen grundlegende Tendenzen der künstlerischen 
Auseinandersetzung mit den Ereignissen des Atomzeitalters exemplarisch dargelegt wer-
den. Dabei steht vornehmlich die Zeit von 1945 bis in die frühen 1970er Jahre im Vorder-
grund, um grundlegende Strategien zu verdeutlichen, die sich in den 1980er und 1990er 
Jahren bis in die Gegenwart modifizieren und fortschreiben.93 Dabei wird in Anlehnung an 
Stephen Petersens Klassifizierung von Strategien der Dematerialisierung, Vitalität, Explosivität 
und der Repräsentation ausgegangen.94  
Auf  abstrakter Ebene steht unter dem Topos der Dematerialisierung die grundlegende Ver-
unsicherung, die die Spaltbarkeit des Atoms und die darin liegenden Kräfte mit sich brin-
gen. Unter dem Schlagwort Vitalität werden dabei Tendenzen vor allem der amerikanischen 
Nachkriegskunst und des Designs vorgestellt, die, angetrieben durch die Prämissen der 
nuklearen Energie, einen Fokus auf  eine amorphe, betont organische Formensprache set-
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zen. Ein weiterer Topos, den Stephen Petersen als maßgeblich markiert, ist die Explosivität 
als Thema der bildenden Kunst, die in den 1950er Jahren sogar dazu führt, dass die Selbst-
zerstörung der Kunst als einzig adäquate Ausdrucksform im Atomzeitalter interpretiert 
wird.95 Darüber hinaus spielen Tendenzen eine große Rolle, die traditionelle Repräsentati-
onsbegriffe beibehalten und sich primär Formen des Realismus und des Expressionismus 
bedienen. 
Dematerialisierung 
Mit der Entdeckung der Spaltbarkeit des Atoms im Jahr 1938, deren Konsequenzen mit 
den Atombombenabwürfen über Japan einerseits und den euphorischen Programmen zur 
zivilen Nutzung der Atomenergie der 50er Jahre andererseits für die Gesellschaft veran-
schaulicht wurden, wurde in der Kunst eine Krise bisheriger Materialitätsbegriffe artiku-
liert. So schrieb der Bildhauer Etienne Beothy 1951: 
„Before the atomic age it was thought that matter was inert by ‚nature’ and it was imag-
ined that there was a divine flicker that had put everything into movement. The new 
age begins with the apocalyptic discovery: all is an ocean of  whirlpools and radia-
tion.”96 
Dieses naturwissenschaftlich begründete Misstrauen in die Gegenstände der sichtbaren 
Welt schließt an eine Kontinuität der Kulturgeschichte der Strahlung und der Mikrophysik 
an.97 Schließlich bezog bereits 1913 Wassily Kandinsky die abstrakte Form seiner Reminiscen-
ces auf  die Teilbarkeit des Atoms.98 Dieser Bruch mit dem materialen Positivismus wurde 
mit der als epochal rezipierten atomaren Katastrophe von Hiroshima und Nagasaki zu ei-
nem Gemeinplatz der Kunst. 
So widmete sich auch Salvador Dalí nach 1945 mit Emphase diesem Umsturz der Materia-
litätsbegriffe, der für ihn mit einer mystizistischen Weltordnung zu vereinbaren war: 
„Die Atomexplosion vom 6. August hatte mich seismisch erschüttert. Hinfort war das 
Atom der bevorzugte Gegenstand meiner Überlegungen. […] Ich wandte meine para-
noisch-kritische Methode an, um diese Welt zu erforschen. Ich möchte die verborge-
nen Kräfte und Dinge begreifen, um sie zu beherrschen, und ich habe die geniale Intu-
ition, dass ich, um zum Kern der Wirklichkeit vorzudringen, eine ungewöhnliche Waffe 
besitze: den Mystizismus, das heißt die tiefe intuitive Erkenntnis dessen, was ist, die 
                                                 
95 Vgl. Petersen 2004: 579. 
96 Zitiert nach Petersen 2004: 598. 
97 Siehe Kapitel 2.2. 
98 Vgl. Petersen 2004: 580 sowie Martino 1995: 562. 
 26 
unmittelbare Kommunikation mit dem Ganzen, die absolute Vision von Gnaden der 
Wahrheit, von Gottes Gnaden.“99 
Dalís Hingabe an die Implikationen des Atomzeitalters sollte in die Begründung des Nukle-
aren Mystizismus münden, dem eine naturwissenschaftlich inspirierte materielle Zersetzung 
zugrunde liegt. Die physikalische Möglichkeit, aus Materie Energie zu schaffen, nahm Dalí 
als anregend für religiöse Überzeugungen wahr.100 Der Wandel von Materie in Energie 
durch das künstlerische Schaffen stellt deshalb für Dalí die wichtigste Schnittmenge zwi-
schen Mystik und Atomzeitalter dar: 
„Ich entmaterialisierte bildnerisch die Materie; dann vergeistigte ich sie, um Energie zu 
schaffen. Der Gegenstand ist ein lebendiges Wesen dank der Energie, die er einschließt 
und ausstrahlt, dank der Dichte der Materie, aus der er sich zusammensetzt. Jedes mei-
ner ‚Sujets’ ist zugleich ein Mineral, das an dem Pulsschlag der Welt teilhat, und ein le-
bendiges Stück Uran.“101 
 
Abb. 1: Salvador Dalí: „Melancholische Atom- und Uranidylle“, 1945 
Ein Beispiel für diesen Fokus auf  die Implikationen der destabilisierten Materialität ist das 
Gemälde Melancholische Atom- und Uranidylle von 1945. (Abbildung 1) Vor dem Hintergrund 
eines bühnenähnlichen Raums, dessen Decke am rechten oberen Bildrand geöffnet ist, 
finden sich zahlreiche figurative und emblematische Elemente, die dem Sinnzusammen-
hang der Atombomben der USA entlehnt sind. Im rechten Vordergrund ist eine miniaturi-
sierte Darstellung einer Explosion zwischen Wolkenmassen und Wasserwellen platziert; im 
Hintergrund findet sich die zum graphischen Element verfremdete Silhouette eines Bom-
ben abwerfenden Kriegsflugzeuges. Das Gemälde ist überdies bestimmt von Miniaturen 
diverser Figuren und Gegenstände, die in der materiellen Auflösung begriffen sind. Einer 
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von zwei dargestellten Baseball-Spielern – Ikonen der US-amerikanischen Populärkultur – 
scheint im Schwung die menschliche Form zu verlieren und sich in geometrische Körper 
zu transformieren. Ebenso findet sich ein stilisierter Schädel, der die Farbe der Raumwände 
angenommen hat und in ein Bassin von Flüssigkeit übergeht. 
Die Verwendung von Motiven aus früheren Gemälden Dalís wie die schmelzenden Ziffer-
blätter deutet Petersen als Externalisierung bereits vorhandener Ängste mit dem Ereignis 
der Atombombe.102 Ein von Schrecken gezeichnetes menschliches Antlitz im linken unte-
ren Bildrand repräsentiert nach Gavin Parkinson die Perspektive des Beobachters des 
Atomzeitalters, das in Dalís Gemälde wie ein Bühnenstück inszeniert wird: 
„The startled human face at bottom left looks at the apocalyptic spectacle of  the nu-
clear age, in which the melodramatic imaginary and dramatic real are conjoined as a 
deeply ironic, tragi-comic, utopian opera, indebted to Hieronymus Bosch.”103 
Auf  ähnliche Weise lässt sich in Jackson Pollocks Arbeit die existentielle Revolutionierung 
der Raumbegriffe durch die Atomenergie als Appell an die Kunst verstehen, sich diesen 
Innovationen auf  neue Weise zu stellen und von traditionellen Versuchen der Repräsentati-
on Abstand zu nehmen. In den drip paintings ab 1947 zelebrierte Pollock eine Abkehr vom 
repräsentativen Naturalismus.104 Zugleich artikulierte sich in großformatigen, mikrokosmi-
schen Tropfengemälden ein radikaler Naturalismus im Sinne der fragmentierten Materie 
des Atomzeitalters. Die amerikanische abstrakte Kunst wurde auch in Diskursen der Öf-
fentlichkeit zum epistemischen Modell der Komplexität der nuklearen Welt. So wurden z.B. 
im Magazin Fortune vom Dezember 1946 Fotografien der Atombombentests auf  dem Biki-
ni-Atoll den flächigen Farbkompositionen Ralston Crawfords gegenübergestellt. Mit diesen 
Gemälden wurde Crawford von der Zeitschrift beauftragt und zu den Tests auf  dem Atoll 
entsandt. Im selben Band diente Pollocks Gemälde Shimmering Substance der Illustration von 
Spekulationen über die Auswirkungen von Atombomben. Wie Jean Guilbaut kritisch an-
merkt, war die Rolle der abstrakten Kunst als epistemisches Werkzeug eines neuen Zeital-
ters zu großen Teilen massenmedial definiert und nicht unbedingt zwingender Bestandteil 
der künstlerischen Konzeption: 
„Zeitschriften wie ‚Fortune’ vermittelten dem Publikum die Bedeutung abstrakter 
Kunst, ihre Versuche, das Undarstellbare darzustellen und das Undenkbare auszudrü-
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cken. Es wurde vorbereitet, das Undenkbare in seinem alltäglichen Leben zu akzeptie-
ren.“105  
Nach Guilbaut diente Pollocks Kunst hierbei auch der Mystifizierung des Faszinosums 
Atombombe:  
„Pollocks Bilder verweisen auf  ein schillerndes, blendendes, vibrierendes Licht und ei-
ne intensive Hitze, die jeden Gegenstand zerstört und alle Dinge zu einem komplizier-
ten, verknäulten Netz aus dicken, klebrigen, ununterscheidbaren Windungen macht. 
Sie verleihen der Faszination vom Mythos des Feuerdiebs ihren Ausdruck. […] Es ist 
daher nicht überraschend, dass Kunstkenner ein wachsendes Interesse an einer moder-
nen Kunst zeigten, die in ihren Augen das Wesen von Modernität repräsentierte.“106 
Auch Yves Klein begegnete dem zentralen Problem der Materialität der Atombombe. In 
seinem 1958 verfassten Text Ma position dans le combat entre la ligne et la couleur stellt er die 
Grundvoraussetzung des Atomzeitalters fest, jegliche Materialität in die ultimative vorstellbare 
Abstraktion zu verwandeln: 
„Il nous faut – et ceci n’est pas une exagération – penser que nous vivons á l’ére 
atomique, où tout ce qui est matériel et physique peut disparaitre du jour au lendemain 
pour céder la place á tout ce que nous pouvons imaginer de plus abstrait.“107 
Im selben Jahr verfasste Klein einen Brief  an den Präsidenten der Internationalen Konferenz 
zur Aufdeckung atomarer Explosionen mit dem Anliegen, Atom- und Wasserstoffbomben blau 
einzufärben, damit die Explosionen und Substanzen sichtbar seien.108 Die Farbe hatte da-
mit für Klein die Aufgabe, eben jener Abstraktion der unsichtbaren Kernenergie entgegen-
zuwirken und ihr gleichzeitig auf  den Grund zu gehen. In der bildnerischen Arbeit erfüllt 
die Farbe diesen politischen Anspruch. Auf  einer Japanreise in den 1950er Jahren lernte 
Klein die invertierten Schatten, die Opfer der Atombomben von Hiroshima und Nagasaki 
auf  Straßen und Häusern hinterließen, kennen.109 Der Film Ikite-iteyokata von Fumio Kamei 
über diese Abbildungen offenbarte ihm, so Sidra Stich, ein schmerzhaftes Paradoxon von 
Vergänglichkeit und Konstanz in der Abbildung.110  
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Abb. 2: Yves Klein: „Hiroshima“, 1961, aus der Serie „Anthropometries“ 
Dieses Prinzip der Abbildung der Atombombe fand Analogien in der Serie Anthropometries. 
Das Klein Blue bildet so in der Arbeit Hiroshima eine Silhouette um einen menschlichen 
Körper und versucht, jenen Schatten als Produkt der körperlichen Zersetzung festzuhalten. 
(Abbildung 2) Die Metapher des Schattens der Atombombenopfer wird in den fotografi-
schen Annäherungen, wie bei Robert Rauschenberg, überraschend ähnliche Verfahren zei-
gen.111 
Auf  breiter Basis widmete sich auch die italienische Künstlergruppe Arte Spaziale der Revo-
lutionierung der Materialitätsbegriffe des Atomzeitalters und setzte sich damit deutlich von 
Traditionen der Repräsentation ab. Lucio Fontana beschrieb im ersten Manifest der Bewe-
gung, dem Manifesto Bianco von 1946, die Konsequenzen der Instabilität und Vergänglichkeit 
der sichtbaren Formen aller Dinge der Welt: 
„Darum halten wir uns an die Materie und ihre Entwicklung, aus der alles Leben her-
vorgeht. Unsere Energie ist die Materie selbst, ihre Notwendigkeit zu sein und sich zu 
entwickeln. Wir fordern eine Kunst, die frei ist von aller ästhetischen Künstlichkeit. 
Wir nutzen das Natürliche und Reale im Menschen. Wir schwören allen ästhetischen 
Verfälschungen ab, die eine auf  Spekulationen beruhende Kunst erfunden hat. So ste-
hen wir der Natur näher, als es die Kunst im Laufe ihrer Geschichte jemals getan 
hat.“112 
Die nicht an Trägerobjekte gebundene Energie sollte das traditionelle Kunstobjekt erset-
zen. Die Hinwendung zum Atomaren ging somit auch hier mit einem Ikonoklasmus ge-
genüber traditionellen Repräsentationsformen einher. Zahlreiche Arbeiten der Gruppe 
verließen die Leinwand und die traditionelle Skulptur, um sich Raumobjekten und wissen-
schaftlich anmutenden Anordnungen zu widmen. Fontana artikulierte seinen neuen Raum-
begriff, der vom Bild abgelöst die physikalische Materie erkundet, z. B. durch die Arbeit mit 
                                                 
111 Siehe Kapitel 3.3. 
112 Fontana 1996: 211. 
 30 
Neonröhren in Ambiente spaziale von 1951. Überdimensionierte Schleifen von Neonlicht 
schwebten wie die Spur einer zeichnerischen Bewegung im Raum über den Köpfen der 
Besucher der IX. Triennale in Mailand.113 Nach Gabriele Huber sind Fontanas tagli, mit 
Messerschnitten versehene Leinwände, ebenso nicht als piktorale Arbeit, sondern als Spur 
einer räumlichen Geste zu begreifen.114  
In einer durchaus auch enthusiastischen Begrüßung eines Umsturzes der Denkgewohnhei-
ten und der Materialitätsbegriffe durch die Entdeckung der atomaren Energie schwebte 
neben Lucio Fontana Künstlern wie Gianni Dova oder Roberto Crippa eine Kunst vor, die 
in der abstrakten Bewegung der mikrokosmischen physikalischen Materie bestand. Diese 
Neuausrichtung der materiellen Grundkomponenten der Kunst wirkte u.a. in der Düssel-
dorfer Gruppe ZERO um Heinz Mack, Otto Piene und Günther Uecker und ihrer Kon-
zentration auf  Lichtkinetik fort.115 Die Entwicklung hin zur Aktionskunst wurde dabei ent-
scheidend von der räumlichen Gestik der Spatialisten, insbesondere Lucio Fontanas, 
geprägt.116 
In all diesen Tendenzen zeigt sich eine radikale Hinwendung zur materiell nicht greifbaren 
Welt der atomaren Energien. Die Abkehr von der Materie ging dabei mit einer Abkehr vom 
Begriff  des künstlerischen Genius einher. Als absolute Abstraktion diktierten die physikali-
sche Beschaffenheit der Materie sowie die Zerstörungskraft der Kernspaltung einen Abs-
traktionsgrad, gegen den das Konzept eines menschlichen Schöpfungsgeistes zwangsläufig 
an Bedeutung verliert. So kommt es im Atomzeitalter auch zu einer neuen Zusammenfüh-
rung von Wissenschaft und Kunst, von der u.a. die Konstruktionen der Arte Spaziale zeu-
gen.  
Vitalität 
Bereits im nuklearen Mystizismus Dalís kündigt sich eine spiritistisch anmutende Konzent-
ration auf  das Wesen der Dinge an, die durch die Entdeckung der Atombombe in ihren 
Phantasmen angetrieben wurde. Die Offenbarung der unbekannten Kräfte der Materie 
beflügelte Denktraditionen, die dem Vitalismus verschrieben waren, also vom frühneuzeit-
lichen Topos ausgingen, dass lebende Dinge sich durch eine gemeinsame Lebensenergie 
gleichen. Die Phantasie dieser Lebensenergie in ihren unterschiedlichen Variationen präsen-
                                                 
113 Vgl. Nori und Joester 1996: 50-51 sowie Gottschaller 2008: 34. 
114 Huber 1993: 40. 
115 Vgl. Kuhn 1991: 182-184. 
116 Vgl. Feiler 1997: 138. 
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tierte sich nicht selten als amorphes Fluidum.117 In der modernen Rezeption wurde dieser 
Vitalismus durch Herbert Read als „the Vital Image“118 für die Kunstgeschichte geprägt: 
Aus seiner Sicht war Sache des abstrakten Bildhauers, das vitale Element des Materials bzw. 
seine Repräsentation im Kunstwerk herauszuarbeiten.119  
Durch die Entdeckung der nuklearen Energie sehen Brooke Kamin Rapaport und Kevin L. 
Stayton einen epochalen Wandel für die Kunst und das Design der USA.120 Von der Kon-
zentration auf  die Ästhetik des Maschinellen wanderte der Fokus der Kunst zurück auf  
eine Vorstellung von Natürlichkeit, die dem oben genannten Begriff  der Natur von Lucio 
Fontana verwandt ist. Die Vorstellung lebendiger Materie äußerte sich in organischen For-
men, die sich in ihren Konturen an amorphen und flüssigen Vorbildern der Natur orien-
tierten. Die Vitalität der Materie, die ihre dichotome Wirkung in der Atombombe demonst-
rierte und im Amerika der 1950er Jahre mit Energieutopien lockt, findet nach Stayton auf  
breiter Basis Eingang in die Formensprache von Kunst und Design: 
„The turning away from the old aesthetic of  hard-edged machine imagery toward an 
aesthetic based on the fluid, organic – indeed vital – forms of  the postwar era was at 
least in part a response to the unsettling ambivalence and anxieties of  the new age.”121 
In der amerikanischen Kunst der Nachkriegszeit macht Brooke Kamin Rapaport diese vita-
len Formen in den Arbeiten der Maler Willem de Kooning, Charles Seeliger oder Barnett 
Newman sowie der Bildhauer Seymor Lipton, Alexander Calder und Isamu Noguchi aus, 
bis diese durch die Pop-Art und später durch den Minimalismus abgelöst werden.122 Natür-
lich haben sich auch Jackson Pollock und der abstrakte Expressionismus diesen Entwick-
lungen verschrieben. Der klare Fokus auf  fluidale, von organischen Rundungen und 
scheinbaren Oberflächenspannungen diktierten Formen zeigt sich aber am deutlichsten im 
US-amerikanischen Design der 1940er und 1950er Jahre und in der Architektur Eero Saari-
nens oder Frank Lloyd Wrights.123 
                                                 
117 Siehe dazu ausführlich Kapitel 2.2. 
118 Read 1964: 163. 
119 Vgl. Rapaport 2001: 87-89. 
120 Vgl. Stayton 2001: 22-24. Nach Russel Flinchum zeichnete sich dieser Paradigmenwechsel bereits 
in den 1930er Jahren ab; vgl. Flinchum 2008: 25. Aufgrund der nicht punktuell verortbaren Wir-
kungskraft des nuklearen Zeitalters verlieren Rapaports und Staytons Thesen zum amerikanischen 
Design im Atomzeitalter trotz derartiger Deutungsunterschiede jedoch nicht an Plausibilität. 
121 Stayton 2001: 25. 
122 Vgl. Rapaport 2001: 80-119. 
123 Vgl. Filler 2001 sowie Flinchum 2008. 
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Die Analogie von Design und Atomenergie, die dazu führte, dass das Atommodell zur I-
kone eines neuen Stils in verschiedenen Lebensbereichen avancierte, sieht dabei auch Stay-
ton kritisch. Schließlich liegt eine breite Kluft zwischen den Prämissen des Atommodells 
und der Annahme fluidaler Lebensenergien. Stayton verlagert diese Verbindung in die 
Bereiche irrationaler Assoziation: 
„The atom is not a living thing. Public perception, however, may not be so clear, or 
have any reason to be. The active and vital orbit of  the protons around the nucleus of  
the pervasive atom model resembled, in its miniature universe, the microscopic 
amoeba, and it implied a life force. The knowledge that this invisible power also had the 
ability to mutate – or indeed to end – the life process gave it further resonance as a live 
power in the public mind. So the imagery of  the atom joined the vocabulary of  vital 
forms. After all, style and art are not sciences.”124 
Explosivität 
Eine weitere Assoziation von Wissenschaft und Kunst fand sich in Strömungen der bilden-
den Kunst, die die Erschütterung althergebrachter Materialitätsbegriffe bis hin zur reinen 
Destruktion weiter verfolgten. Stephen Petersen macht deshalb in der Explosivität ein 
Hauptmerkmal der künstlerischen Auseinandersetzung mit dem Atomzeitalter aus.125 Die 
Kunst vollzieht nach Petersen die Entwicklung der Wissenschaftsgeschichte nach. Nach der 
revolutionären Entdeckung der Spaltbarkeit der Atome und der Quantenphysik wurde die 
Energie, die bei der Spaltung von Atomen entsteht, zu einem neuen Faszinosum der Wis-
senschaft und Kunst. Die durch die Physik der Kriegsjahre vollzogene Weiterentwicklung 
dieses Energiepotenzials zu ungeheuren zerstörerischen Zwecken wird in der Kunst durch 
die Selbstzerstörung des Werks nachvollzogen. Der Weg, wie Kunst dem Atomzeitalter 
begegnen kann, wird als Antizipation der Selbstzerstörung gedeutet. 
So zeigt die Art Informel (oder Art Autre) der Nachkriegsmalerei in Frankreich starke Ver-
wandtschaft zum amerikanischen abstrakten Expressionismus. Pierre Loeb hielt 1949 die 
Essenz der Bewegung fest: 
„Wir sind nicht mehr dazu da, die äußere Welt oder die psychische Welt zu befragen, 
sondern ganz einfach das Leben, den Seinsgrund unserer Existenz, unsere gesamte 
Wirklichkeit.“126  
                                                 
124 Stayton 2001: 35. 
125 Vgl. Petersen 2004: 579. 
126 Zitiert nach Salden 1997: 343. 
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Die Bewegung nahm sich mit der Abkehr vom Ästhetizismus auch dem Einbruch einer 
neuen Destruktivität in das geregelte zivilisatorische Leben an. Ein Beispiel hierfür ist der 
exilierte deutsche Maler Wolfgang Schulze (Wols), der im Paris der Nachkriegszeit die ma-
terielle Desintegration auf  der Leinwand zelebrierte und dabei in seiner Expressivität ein 
Moment der explosionshaften Entkörperlichung in die Bilder einschrieb.127 Serge Guilbaut 
stellte dabei fest, dass sich Wols – im Gegensatz zu seinem Pariser Kollegen Jean Fautrier – 
jedoch darüber im klaren war, dass die Mittel der Kunst nicht den Kern der existentiellen 
Veränderungen des Lebens im Atomzeitalter artikulieren können. Für Guilbaut stellt das 
einen unvergleichlichen Bruch mit der Tradition der Renaissance und damit letzten Endes 
der Repräsentation dar: 
“Wols starts with the understanding that the studio language, the painter’s oeuvre, will 
never be able to express the effect life has on the individual. […] Here lies in a thou-
sand pieces, under the blinding light of  the recent atomic explosions, the Enlighten-
ment project.”128 
Diese wie beim amerikanischen abstrakten Expressionismus noch im Medium der abstrak-
ten Malerei gehaltene Explosivität entwickelte sich über die Ablehnung des künstlerischen 
Mediums und den Ikonoklasmus der Arte Spaziale und der Guppe ZERO zu einer radikalen 
Konsequenz. Gustav Metzger, Angehöriger der Campaign for Nuclear Disarment, prägte Ende 
der 1950er Jahre den Begriff  der autodestruktiven Kunst. Das gesellschaftliche Potenzial des 
Atomzeitalters zur Selbstzerstörung fand hier eine Analogie in der Kunst: Die Arbeit bein-
haltet ihre eigene Zerstörung aus eigener Energie.  
Das Manifest Autodestruktive Kunst, geschrieben am 10. März 1960 in London, eröffnet 
Metzger mit Parabeln, die den deutlichen Bezug der Kunsttheorie auf  die Existenzbedin-
gungen des Atomzeitalters aufzeigen: 
„In der Regent Street ist der Mensch autodestruktiv. 
Raketen, Nuklearwaffen sind autodestruktiv. 
Autodestruktive Kunst. 
Das Fall Fall Fallen der H-Bomben. 
Kein Interesse an den Ruinen (dem Pittoresken). 
                                                 
127 Vgl. Petersen 1994: 120-132. 
128 Guilbaut 2007: 45. 
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Autodestruktive Kunst lässt die Lust an der Zerstörung wiederaufleben, den Trieb, 
dem der einzelne und die Massen ausgeliefert sind.  
Autodestruktive Kunst offenbart die Macht des Menschen, Auflösungsvorgänge der 
Natur zu beschleunigen und zu steuern.“129 
Mitunter wurde radioaktives Material in die Konstruktionen Metzgers eingearbeitet, womit, 
wie Petersen erkennt, das Potenzial der Zerstörung des Atomzeitalters auf  eindeutige Weise 
in die Kunst internalisiert wurde.130  
Auch Jean Tinguely begann Anfang der 1960er Jahre mit der Konstruktion kinetischer Ob-
jekte, deren Mechanismus die eigene Zerstörung beinhaltete.131 Auf  dem von Metzger mit 
auf  den Weg gebrachten Destruction in Art Symposium in London im September 1966 nahm 
neben Künstlern der Fluxus-Bewegung wie Wolf  Vostell oder Yoko Ono auch John 
Latham teil.132 Latham baute im Rahmen des DIAS zwei skoob towers vor dem British Muse-
um auf  und setzte diese in Brand. Die Wortschöpfung skoob stellt ein Anagramm des Beg-
riffs books dar. Durch die Zerstörung dieser Parabel auf  eine von Wissenschaft bestimmte 
Zivilisation versuchte so auch Latham, die inhärente Selbstzerstörung der Gesellschaft im 
Atomzeitalter zum Ausdruck zu bringen:  
“It was not in any degree a gesture of  contempt for books or literature. What it did in-
tend was to put the proposition into mind that perhaps the cultural base had been 
burned out.”133 
Später sollte sich Latham in Essays und Arbeiten mit dem Titel Least event as a habit dezi-
diert der Aufhebung von Materialität widmen, wobei er auf  zeitgenössische physikalische 
Diskurse Bezug nahm.134 
Die Auseinandersetzung mit der Dematerialisation und der darin enthaltenen Zerstörungs-
kraft hat in der konzeptionellen Kunst der 1960er Jahre einen radikalen Höhepunkt er-
reicht. Die Mittel des Expressionismus werden als erschöpft abgelehnt, die Materialität der 
Kunst liefert primär den Grundstoff  zur Selbstzerstörung. Repräsentation des Atomzeital-
ters versteht sich in der Konzeptkunst als intellektuelle Referenz an die physikalische Auf-
hebung von Materialitätsbegriffen und die gesellschaftspolitische Aufhebung von Sicher-
heit.  
                                                 
129 Metzger 1997: 16. 
130 Vgl. Petersen 2004: 606. 
131 Vgl. Petersen 2004: 603. 
132 Vgl. Metzger und Breitwieser 2005: 133-155. 
133 Zitiert nach Walker 1987: 719. 
134 Vgl. Latham 1970. 
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Weit traditionellere Wege der Auseinandersetzung mit dem Atomzeitalter wurden natürlich 
ebenso beschritten. Im Folgenden werden diese unter dem Schlagwort der Repräsentation 
vorgestellt. 
Repräsentation 
Wie auch in der Literatur setzte sich ein großer Teil der bildenden Kunst auf  repräsentative 
und zugleich zumeist stark moralisierende Weise mit den Bedrohungen des Atomzeitalters 
auseinander. Diese meist ethisch bestimmte Auseinandersetzung greift dabei überwiegend 
auf  Mittel des Realismus und des Expressionismus zurück und ist dem Grundgedanken 
verhaftet, dass sich Kunst mit dem Atomzeitalter mit den traditionellen Mitteln der Reprä-
sentation auseinanderzusetzen habe.  
Beispiele für die realistische Malerei in diesem Zusammenhang sind Philip Evergoods Ge-
mälde Renunciation von 1946, in dem die Atombombentests des Bikini-Atolls und ihre me-
diale Inszenierung thematisiert werden, Werner Tübkes Hiroshima-Zyklus von 1958 oder 
Maxim Kántors und Petro Yemets malerische Auseinandersetzung mit den Ereignissen von 
Tschernobyl.135 Explizit moralisierte Topoi von Ethik, Wissenschaft und Zivilisation stellen 
wie auch in der Literatur die Schwerpunkte der realistischen Auseinandersetzung mit den 
Ereignissen des Atomzeitalters dar. 
Abstraktionsmomente führen – wie bereits gezeigt – teilweise in Richtung der Demateriali-
sation und der Explosivität, tragen teilweise aber auch repräsentative Motivationen weiter. 
Ein Beispiel für diesen Grenzgang einer abstrakten Bewegung, die dem Expressionismus 
sowie traditionellen Repräsentationsbegriffen weitgehend verhaftet bleibt, ist die Mailänder 
Künstlergruppe Arte Nucleare um Enrico Baj und Sergio Dangelo, die sich 1950 mit dem 
Manifest Bum gründete. Wie in den allgemeinen Tendenzen der Dematerialisierung ging es 
auch hier um eine Ergründung der neuen Wahrheiten der atomaren Welt unter der Revolu-
tionierung der Mittel der Kunst.136 Der Anspruch Bajs und Dangelos war dabei nicht be-
scheiden: 
„Die Nuklearen wollen alle –ismen einer Malerei abschaffen, die unweigerlich der Aka-
demisierung verfällt, welches auch immer ihr Ursprung sei. Sie wollen und können die 
Malerei neu erfinden.“137 
                                                 
135 Vgl. Ackerman 2006b: 161, Petersen 2004: 583 sowie Yemets 1996. 
136 Vgl. Huber 1995: 13-17. 
137 Zitiert nach Huber und Baj 2003: 61. 
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Abb. 3: Enrico Baj: „Lo scoppio viene da destra“, 1952 
Dabei blieb, wie Stephen Petersen darlegt, Enrico Bajs abstrakter Expressionismus jedoch 
den Formen imaginierter menschlicher Mutationen und Deformationen verhaftet und steht 
damit in der Tradition der realistischen Repräsentation.138 Bajs Gemälde Lo scoppio viene da 
destra (Der Knall kommt von rechts) von 1952 zeigt zwei durch die Tröpfeltechnik stilisierte 
Figuren, deren Körper zwar auf  wenige waagerechte Linien entlang einer zentralen Achse 
und auf  ein großes Rund in Kopfhöhe reduziert wurden, in ihrer figürlichen Darstellung 
allerdings deutlich erkennbar sind. (Abbildung 3) Die Mittel der abstrakten Malerei werden 
hier zur figürlichen Repräsentation zweier Opfer einer Strahlenkatastrophe verwendet, de-
ren Körper scheinbar augenblicklich von einer – so suggeriert der Titel – aus dem rechten 
Bildrand kommenden Zerstörungswelle einer Atomexplosion zersetzt werden. 
Folglich ging es der Arte Nucleare im Gegensatz zur Arte Spaziale nicht um eine Ablösung 
von der Materie. Die der Materie inhärenten nukleare Kräfte, die sich in den Atombom-
benexplosionen artikulierten, sollten Thema der bildlichen Auseinandersetzung sein. So 
überrascht es auch nicht, dass, wie Gabriele Huber feststellt, man in Kreisen der Arte Nuk-
leare „den Hauptfeind […] in der abstrakten Kunst“139 sah.  
In diesen Kontext lassen sich zahlreiche weitere Arbeiten wie z.B. Leonard Baskins Hydro-
gen Man von 1954 sowie skulpturale Arbeiten von Agenore Fabbri setzen. 
Diese Tendenzen unterscheiden sich grundsätzlich von Bewegungen wie der Arte Spaziale 
und ihrer Affinität zu den materiellen Umwälzungen des Atomzeitalters. Statt auf  die Ü-
berwindung traditioneller Medien und Formen setzt die repräsentative Kunst auf  die zeit-
lose Gültigkeit der naturalistischen Form und traditioneller Pathosformeln. Dieser Traditi-
                                                 
138 Vgl. Petersen 2004: 595. 
139 Huber 1993: 42. 
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onalismus schlägt sich in der Bewertung der repräsentativen Ansätze in der Rezeption nie-
der. Schließlich war auch die Kunstkritik und -theorie im Zuge der Entwicklung der Nach-
kriegsmoderne zu einer Abkehr von naturalistischen Tendenzen gekommen. Eines von 
zahlreichen Beispielen – in diesem Falle aus der Literatur – ist Dwight Macdonalds Kritik 
an einer realistischen Schilderung der Ereignisse von Hiroshima im New Yorker 1946. In 
Kunst und Literatur sei nach Macdonald „der Naturalismus nicht mehr geeignet, weder 
ästhetisch noch moralisch, es mit dem Schrecken der modernen Welt aufzunehmen.“140 
2.1.4 Zwischenfazit 
Die zahlreichen Strategien der Kunst von 1945 bis in die frühen 1970er Jahre, den Anfor-
derungen und Umbrüchen des Atomzeitalters zu begegnen, zeigen eine Krise der Reprä-
sentation auf. Die Umwälzung althergebrachter Materialitätsbegriffe wirft für viele Künstler 
die zentrale Frage auf, wie man dieser neuen Wirklichkeit künstlerisch begegnen kann, die 
sich als bezugsloses System aus ungeheuren Energiepotenzialen und spaltbarer Materie 
erwies. Die Ereignisse von Hiroshima und Nagasaki stellen dabei eine abstrakte, unvor-
stellbare Auslöschung und Transformation von Leben und Materie dar. Wie die Kunst der 
1980er Jahre bis in die Gegenwart diese grundsätzlichen Strategien weiterschreibt, wird in 
den Einzelstudien im Zusammenhang mit den jeweiligen katastrophalen Ereignissen deut-
lich, z.B. in Strömungen der zeitgenössischen Kunst in Japan, die Takashi Murakami unter 
dem Stichwort Little Boy kuratorisch zusammenführte.141 
Die Abkehr von repräsentativen Bildbegriffen einerseits sowie dem Geniebegriff  anderer-
seits lässt sich auch als eine Antizipation der Fotografie als Medium der Ereignisse des A-
tomzeitalters interpretieren. Schließlich ist die Dematerialisation im Bild und die damit ver-
bundene Dichotomie von Vergegenwärtigung und Abwesenheit ein entscheidender Topos 
der Fotografie. Die folgenden kultur- und fotografietheoretischen Erörterungen zeigen 
diese und weitere Bezüge der Fotografie zum Atomzeitalter deutlich auf. 
2.2 Fotografie und Strahlung – Kulturgeschichte 
Die Assoziation von Fotografie und Strahlung kann auf  eine breite gemeinsame Kulturge-
schichte zurückblicken. Diese offenbart sich besonders in der Wissenschaftsgeschichte der 
zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts, als das Medium Fotografie, von Vertretern der bilden-
                                                 
140 Zitiert nach Guilbaut und Biesenkamp 1997: 136. 
141 Vgl. Murakami 2005a, Hofmann und Kreye 2011 sowie Kapitel 3.3. 
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den Kunst gerade aufgrund seiner mimetischen Abbildungsmechanismen zu großen Teilen 
verachtet,142 Einzug in das Instrumentarium der Naturwissenschaft fand. Die Fotografie 
gerät dabei zum veritablen Medium der Observation von Phänomenen, die dem menschli-
chen Auge vorenthalten waren. Im ausgehenden 19. Jahrhundert konnte sie mit der Entde-
ckung der Röntgenstrahlung einen Grad an Evidenz erreichen, der vom ungebrochenen 
Vertrauen in den Authentizitätsanspruch des Mediums zeugt. Gerade dieses Vertrauen in 
das Medium als Mittel der Evidenz ermöglichte eine inflationäre Bedeutungszuschreibung, 
die die Methoden der wissenschaftlichen Fotografie in Okkultismus und Populärkultur 
überführte. Dabei kam der unsichtbaren Strahlung zum einen die Rolle eines universellen 
Transmitters von Phämonenen und zum anderen die des Phänomens selbst zu.  
Die kulturgeschichtlichen Projektionen auf  das Medium der Fotografie hinsichtlich un-
sichtbarer und in der Rezeption mysteriös konnotierter Phänomene sind für das Verständ-
nis der Fotografien von atomaren Katastrophen essenziell. Die historischen Prämissen der 
Visualisierung unsichtbarer Strahlung schlagen sich, wie ersichtlich werden wird, deutlich in 
den visuellen Strategien der Fotografie nieder, die mit medial-materiellen Bezugnahmen zu 
den Ereignissen operieren. 
2.2.1 Evidenz und Sichtbarmachung 
Die Fotografie spielt bis heute in der Wissenschaftsgeschichte eine erhebliche Rolle. Sie 
beschränkt sich nicht nur auf  die Entdeckung von Strahlenphänomenen, sondern ist allge-
mein integraler Bestandteil der Erforschung physikalischer, chemischer, astrologischer oder 
physiologischer Phänomene, die dem Wahrnehmungsvermögen des Auges vorenthalten 
sind. Dieses epistemische Vermögen der Fotografie benannte der Fotochemiker Hermann 
Wilhelm Vogel 1874: 
„Die Fotografie gibt nicht nur mit absoluter Perfektion Details wieder, welche die ge-
wissenhafteste Augenarbeit nicht ohne Fehler verfolgen könnte, sondern sieht tatsäch-
                                                 
142 Charles Baudelaire etwa beschrieb in seiner Kritik der Fotografie Der Salon 1859 die Mängel eines 
Mediums, das lediglich der rein mechanischen Abbildung diene. Bereits hier wird das Medium in die 
Funktion eines Hilfsmittels für Wissenschaft und Kunst verwiesen: 
„Erlaubt man der Photographie als Stellvertreterin der Kunst in einigen ihrer Funktionen aufzutre-
ten, so wird sie diese bald verdrängt oder gänzlich verdorben haben, dank der natürlichen Verbün-
deten, die sie in der Torheit der Menschen finden wird. Sie muß demnach zu ihrer wahren Bestim-
mung zurückgeführt werden, der, eine Dienerin der Wissenschaft und Künste zu sein, eine sehr 
bescheidene jedoch wie die Druckkunst und die Stenographie, welche die Literatur weder geschaf-
fen noch ersetzt haben“; Baudelaire 1989: 138-139, vgl. dazu auch Keller 2009: 22-24. 
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lich, was unsichtbar ist; die lichtempfindliche Platte empfängt Eindrücke, die dem 
menschlichen Auge völlig entgehen.“143  
Die Entdeckung der Röntgenstrahlung war für die Bewertung des epistemischen Vermö-
gens der Fotografie erheblich. In der Rezeption ihrer Entdeckung zeigt sich ein Umsturz 
von Sehgewohnheiten und medialen Verständnissen, der der Fotografie die Rolle eines dem 
menschlichen Auge überlegenen Produzenten von Bildern zuteil werden lässt.  
Die Fotografie setzte den von der Mikroskopie und Teleskopie bereiteten Weg der opti-
schen Erforschung bisher nicht wahrnehmbarer Phänomene fort.144 Der optische Apparat 
diente dabei als Verlängerung und Potenzierung des Auges des Wissenschaftlers. Seien es 
Objekte in extremer Ferne, von extrem kleiner Größe oder von extrem hoher Geschwin-
digkeit – die Fotografie wurde, wie der bekannte Ausspruch des Astronomen Jules Janssen 
von 1888 bezeugt, zur „vraie rétine du savant“145, zur wahren Netzhaut des Wissenschaft-
lers. Mit diesem Gleichnis geht bereits eine Abwertung der menschlichen Wahrnehmung 
einher, als dass das Auge nun nicht mehr als das wahre Instrument der exakten Wahrneh-
mung, sondern als ein mangelhaftes, schrecklich begrenztes Organ begriffen wird.146 
Diese Tendenz zeigt sich zum Beispiel in der Momentfotografie Étienne Jules Mareys, die 
menschliche Bewegungsabläufe durch die Fotografie in eine physiognomische Notation zu 
übersetzen suchte. Der Übergang vom Menschlichen zum Mechanischen findet sich bei 
Marey in zweierlei Hinsicht: Zum einen führt Marey Janssens Ablösung des menschlichen 
Auges durch grafische und fotografische Methoden fort. Zum anderen wird das Abbild des 
Lebewesens durch die chronofotografische Methode zur physiologischen Grafik objekti-
viert. Marey unterstützte diese Abstraktion, indem er die fotografierte Person in schwarze 
Kleidung hüllen ließ und weiße Markierungen an ihr anbrachte, die auf  der fotografischen 
Platte weniger körperliche Schemen als rein grafische Notationen hinterließen.147 Lorraine 
Daston und Peter Gallison sehen in diesen Tendenzen der Wissenschaftsgeschichte die 
„Moralisierung der Objektivität“, d.h. ein Streben, „verdächtige Mediationen“148 der 
menschlichen Wahrnehmung zwischen Natur und Wissenschaft zu eliminieren. Hier zeigt 
sich die Entwicklung, die Fotografie als unbedingtes Medium der Evidenz und der Objek-
tivität zu statuieren und das menschliche Wertungsvermögen aus dem wissenschaftlichen 
                                                 
143 Zitiert nach Tucker 2009: 38. 
144 Vgl. Gunning 2009: 54. 
145 Zitiert nach Wolf  2001: 294. 
146 Siehe dazu auch Tucker 2009: 38-45. 
147 Vgl. Braun 1992: 81. 
148 Daston und Galison 2002: 30. 
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Prozess auszuklammern. Die Fotografie des Unsichtbaren wird in diesen Kontexten zur 
vermeintlichen Abbildung durch die Dinge selbst erhoben. 
Diese Konzeption der wissenschaftlichen Fotografie entspricht dem Bild, das Henry Fox 
Talbot mit einigen der frühesten fotografischen Versuchen prägte. Nach Talbot war die 
Fotografie der „Pencil of  Nature“149, welcher die Abbildung der Natur selbst, ohne den 
verfälschenden Faktor des Künstlers, ermöglicht. Ferner wird bei Talbot die Natur nicht 
abgebildet; die Natur bildet sich selbst ab. Das Fotogramm ist insofern repräsentativ für 
diese Theorie der Fotografie, die sich mit der wissenschaftlichen Fotografie des Unsichtba-
ren in ihrem Evidenzanspruch zunehmend radikalisiert.150 Mit der Geschichte der Röntgen-
fotografie wird diese Entwicklung weiter getragen. 
2.2.2 Fotografie der unsichtbaren Strahlung 
2.2.2.1 Rezeption der Röntgenstrahlung 
Wilhelm Konrad Röntgen entdeckte die von ihm als X-Strahlen bezeichnete Röntgenstrah-
lung 1895 nicht durch die gezielte Verwendung fotografischer Verfahren.151 Dennoch sind 
die medialen Implikationen dieser Entdeckung bezeichnend und folgenschwer für das Ver-
hältnis von Fotografie und unsichtbarer Strahlung.  
Röntgen registrierte die fluoreszierende Wirkung der Strahlung auf  einem Schirm mit Mi-
neralien, die von einer Crookesschen Röhre ausging und durch materielle Barrieren nicht 
reflektiert oder gebrochen wurde. Diese „neue Art von Strahlung“152, wie Röntgen sie 
erstmals in den Sitzungsberichten der Physikalisch-Medizinischen Gesellschaft in Würzburg 1895 
bezeichnete, ließ sich nicht primär durch das fotografische Medium nachweisen, sondern 
durch die Fluoreszenz von Mineralien. Mit der fotografischen Platte maß Röntgen jedoch 
die Strahlendurchlässigkeit unterschiedlicher Materialien. Zwischen Strahlenquelle und fo-
tografischer Platte wurden u.a. Bücher, Holzblöcke, verschiedene Metalle sowie eine 
menschliche Hand positioniert. Die Strahlung bahnte sich ihren Weg durch die materiellen 
Barrieren und hinterließ Schatten der Körper auf  der Platte, die sich je nach materieller 
                                                 
149 Talbot 1992. 
150 Peter Geimer hat den Begriff  der Fotografie des Unsichtbaren in diesem Zusammenhang einer kriti-
schen Prüfung unterzogen. Mitsamt der Implikation einer Trennung von sichtbaren und unsichtba-
ren Phänomenen der Welt macht Geimer ein höchst konstruiertes Wahrnehmungsverständnis aus; 
vgl. Geimer 2010: 253-260. 
151 Zur Entdeckung der Röntgenstrahlen siehe die ausführlichen Arbeiten von Fölsing 1995: 127-
240, Glasser 1959: 1-41 sowie Schedel und Keil 1995: 117-168. 
152 Röntgen 1972: 27. 
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Strahlungsdurchlässigkeit dunkler oder heller gestalteten. Diese Schattenbildung war für 
Röntgen der Anlass, bei dem beobachteten Phänomen von einer Form der Strahlung aus-
zugehen.153 Er bezeichnete das Phänomen als „X-Strahlen“154, da die näheren Eigenschaf-
ten der Strahlung von ihm nicht eindeutig zugewiesen werden konnten. 
 
Abb. 4: Wilhelm Konrad Röntgen: „Die beringte Hand Bertha Röntgens, fotografiert mit Röntgenstrah-
len“, 22.12.1895 
Die eigentliche Aufgabe des fotografischen Verfahrens bestand darin, als Indikator für die 
physikalischen Eigenschaften unsichtbarer Strahlen zu dienen. Die breite öffentliche Re-
zeption sah in der Röntgenfotografie hingegen die Möglichkeit, das materielle Unsichtbare 
sichtbar zu machen. Ikone dieser Rezeption wurde die Röntgenaufnahme von Berta Rönt-
gens beringter Hand. (Abbildung 4) Röntgens X-Strahlen gerieten in öffentlichen Diskursen 
zu einem Verfahren, das eine mystische Brücke in das Reich des Unsichtbaren nicht nur in 
wissenschaftlicher, sondern auch in parawissenschaftlicher Hinsicht schlagen sollte. 
Die Röntgenfotografie löste weltweit Faszination aus und regte Visionen innovativer An-
wendungsmöglichkeiten in Medizin und Populärkultur an.155 Die fotografische Abbildung 
wurde dabei in ihrer Bedeutung betont, so dass sich bald Schöpfungsmythen um die Ent-
deckung der Röntgenstrahlung etablierten, die der Fotografie eine tragende Rolle zuteil 
werden ließen.156  
                                                 
153 Vgl. Röntgen 1972: 35. 
154 Röntgen 1972: 28. 
155 Vgl. Caufield 1994: 11-23, Glasser 1959: 24-37 sowie Schedel und Keil 1995: 118. 
156 Vgl. Glasser 1959: 13-14. 
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Innerhalb der öffentlichen Diskurse nahmen die Schattenbilder einen besonderen Bereich 
ein. Die englische Zeitschrift The Electrician bemerkte am 10. Januar 1896 süffisant:  
„Wir stimmen jedoch den Tageszeitungen nicht bei, wenn sie diese Entdeckung als ei-
ne ‚Revolution in der Photographie’ bezeichnen. Es gibt sicherlich nur wenige Leute, 
die für ein Porträt sitzen wollen, welches ‚nur die Knochen und Ringe an den Fingern’ 
zeigt.“157 
Die Assoziation mit dem Geisterhaften, die die Radiografie lebender Menschen evozierte, 
nahm in öffentlichen Diskursen ein erhebliches Ausmaß an.158 Ein großer Teil dieser kon-
troversen Öffentlichkeitswirkung liegt in den Umbrüchen begründet, die die Schattenbilder in 
medialer Hinsicht mit sich brachten. Die Röntgenfotografie entzog sich der konventionel-
len fotografischen Bildproduktion und damit auch der konventionellen Lesart fotografi-
scher Bilder. Monika Dommann und Markus Buschhaus stellen dabei zahlreiche unkonven-
tionelle Faktoren der Bildentstehung fest, die die Radiografie deutlich von der Fotografie 
unterscheiden.159  
Die Radiografie ist somit ein bildliches Verfahren, das einer speziellen Lesart bedarf, um 
zur Repräsentation zu gereichen. Ein weiterer Faktor, der die Röntgenfotografie bildwis-
senschaftlich als Novum erscheinen lässt, ist, dass mit der Radiografie kein Verfahren zur 
Repräsentation oder Abbildung vorliegt, sondern vielmehr ein Instrument zur Produktion 
von Bildern.160 Bernd Stiegler stellt fest, dass mit diesem Schritt der fotografischen Er-
schließung des Unsichtbaren das Bild der Natur und die Rolle der Fotografie eine weitere 
erhebliche Veränderung erfährt.161 Der Apparat und das fotografische Medium werden in 
steigendem Maße notwendig, um die Phänomene der Natur wahrnehmen zu können.  
Die Bildevidenz der Röntgenfotografie bleibt deshalb trotz der medialen Innovationen, die 
das Verfahren von regulären fotografischen Verfahren deutlich abhebt, bis in die 1910er 
Jahre ungebrochen.162 Schließlich verblieb das Objekt der Repräsentation unsichtbar und 
entzog sich dem kontrollierenden Vergleich durch das menschliche Auge.  
Diesen aufrecht erhaltenen und sogar noch deutlich potenzierten Repräsentationsanspruch 
des fotografischen Verfahrens durch die Röntgenfotografie zeigt auch Peter Geimer auf.163 
                                                 
157 Zitiert nach Glasser 1959: 33. 
158 Vgl. Glasser 1959: 33. 
159 Vgl. Dommann 2003: 333-336 sowie Buschhaus 2005: 79-81. 
160 Vgl. Holthues 2005: 54. 
161 Vgl. Stiegler 2006: 132-133. 
162 Vgl. Golan 2002: 183-192. 
163 Vgl. Geimer 2002: 331-333 sowie Geimer 2010: 107-111. 
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Geimer rekurriert auf  den amerikanischen Physiker Arthur Goodspeed, der 1890, fünf  
Jahre vor Röntgens Entdeckung, eine Röntgenfotografie anfertigte, ohne sich dessen be-
wusst zu sein. Er beschäftigte sich mit fotografischen Experimenten zur Funkenentladung 
einer Induktionsmaschine, wobei er zwei Metallmünzen verwendete. Auf  dem entwickelten 
Material stellte Goodspeed die Abbildung von zwei „sehr rätselhaften Scheiben“164 fest, die 
er keiner Ursache zuordnen konnte. (Abbildung 5)  
 
Abb. 5: Arthur Goodspeed: o.T., 1890 
Die entsprechende Platte wurde deshalb als Fehlentwicklung aussortiert. Mit der Entde-
ckung der Röntgenstrahlung 1895 erkannte Goodspeed, dass der Fehler in der Abbildung 
eine bis dahin unbekannte Ursache hatte: Eine im Labor zufällig anwesende Crookessche 
Röhre projizierte mittels Röntgenstrahlung die Metallmünzen auf  das Trägermaterial. Was 
Geimer als die „epistemische Schwelle von Artefakt und Fakt, Rauschen und Informati-
on“165 bezeichnet, ist die mit dieser wissenschaftshistorischen Umwertung von Bildern ver-
bundene, Ende des 19. Jahrhunderts aufkeimende Erkenntnis, dass eine fotochemische 
Abbildung zwingend an einen Referenten gebunden sein muss. Die mechanische Objektivi-
tät des fotografischen Mediums potenziert sich hier zu einem Diktum der unbedingten 
Referentialität.  
In einer Abwertung der menschlichen Wahrnehmung und Wertungsfähigkeit wurde hier-
durch der Weg für eine inflationäre Bedeutungszuschreibung des fotografischen Bildes 
vollzogen. Diese Entwicklung zeigt sich besonders in den Tendenzen von Parawissenschaft 
und Okkultismus, die sich in der Folge der Verfahren der wissenschaftlichen Fotografie 
bedienen.  
                                                 
164 Zitiert nach Geimer 2002: 331. 
165 Geimer 2002: 333. 
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2.2.2.2 Bildstörung und Indikation des Unsichtbaren 
Durch die Zuschreibung von Abbildungen zu unsichtbaren Phänomenen, die sich der 
menschlichen Wahrnehmung entziehen, potenzierten sich im ausgehenden 19. Jahrhundert 
die Schnittmengen der medizinischen und der parawissenschaftlichen Rezeption der Rönt-
genstrahlung.166 Die Bedeutung der unsichtbaren Strahlung und ihres Mediums für beide 
Perspektiven fasst Moritz Wullen zusammen: 
„Real war allein die Sehnsucht nach den Wegen ins Licht, die Hoffnung, mit den Mit-
teln moderner Visualisierungstechnik ließen sich die Leuchtfeuer höherer Daseinsfor-
men vielleicht doch registrieren.“167 
Die Evidenz der fotografischen Platte bei der Abbildung unsichtbarer Strahlung wurde so 
in einer ungemein breiten und von einer befeuerten Imagination zeugenden Projektion 
parawissenschaftlicher Eigenschaften auf  das Medium weiter getragen. Durch die Fotogra-
fie wurden alte mesmeristische und fluidaltheoretische Konzepte vermeintlich neu belegt, 
parawissenschaftliche Konzepte neuen empirischen Untersuchungen unterzogen. Dement-
sprechend erkor der Neurologe Dr. Gérard Encausse – in okkultistischen Kreisen als Ma-
gier Papus bekannt – in einer bezeichnenden Weiterführung Janssens Diktum der Fotografie 
als Netzhaut des Wissenschaftlers die Fotografie 1896 schließlich zum „wahren Auge des 
Astralplans.“168 
Ein Schlüsselmoment dieses epistemischen Sprungs liegt dabei in der Interpretation der 
Störung in der Fotografie. Die zufällige Abbildung von chemischen oder anderen physikali-
schen Faktoren auf  der fotografischen Platte wurde als Abdruck einer unsichtbaren Er-
scheinung gedeutet.  
An dieser Stelle soll ein wissenschaftshistorischer Exkurs in die Praktik der Gedankenfoto-
grafie um 1896 die epistemischen Konsequenzen der wissenschaftlichen Assoziation von 
Strahlung und Fotografie aufzeigen.169 
                                                 
166 Die Erforschung der fotografischen Praktiken dieser Schnittmenge wurde in den letzten Jahren 
zunehmend wissenschaftshistorisch verfolgt, besonders durch Clément Chéroux und Andreas Fi-
scher; vgl. Chéroux 2005b, Chéroux 2003 sowie Fischer und Loers 1997. 
167 Wullen 1999: 210. 
168 Zitiert nach Chéroux 1997: 21. 
169 Dabei ließen sich neben den wissenschaftlichen Diskursen um die Fluidalfotografie die durch die 
Röntgenfotografie beflügelten Versuche der Geisterfotografie analytisch zurate ziehen; vgl. zur 
Fluidalfotografie: Geimer 2010: 135-160 sowie Geimer 2002: 333-341; zur Geisterfotografie: Braun 
1997 sowie Fischer 1995: 503-516. 
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In aufwendigen öffentlichen Vorführungen mit okkultem Hintergrund wurde der Röntgen-
strahlung und ihrer fotografischen Wirkung große Prominenz zuteil. Die okkult anmutende 
Innovation, dass eine unsichtbare Form des Lichts eine sichtbare Spur auf  der fotografi-
schen Platte hinterlässt, sowie das Vermögen, das Verborgene, in anatomischer Hinsicht 
Gespenstische sichtbar zu machen, versetzte, wie auch den wissenschaftlichen Kongressen, 
dem Massenpublikum der damaligen Unterhaltungsindustrie einen euphorischen Schauer. 
Paranormale Topoi wie die Hellseherei fanden mit Röntgens Entdeckung eine vermeintlich 
wissenschaftliche Analogie.170 Die Röntgenstrahlen entsprachen in dieser Theorie einem 
astralen Licht, das es Hellsehern ermöglichen würde, durch Gegenstände hindurch zu se-
hen.  
Die Analogisierung mit den physikalischen Eigenschaften der Röntgenstrahlung beschränkt 
sich nicht nur auf  die Kausalität derartiger Strahlenmodelle, sondern ergreift auch den 
menschlichen Körper, der in eine Strukturgleichheit mit dem technischen Versuchsaufbau 
der Röntgenfotografie gebracht wurde. Der okkulte Theoretiker P. Bloche ging davon aus, 
dass eine Art Crookessche Röhre im Wahrnehmungsapparat den Abdruck verborgener 
Bilder im Geist der Hellseher bewirke: „Die Bilder fotografieren sich auf  ihr Gehirn.“171 
In der fotografischen Praxis der Zeit äußert sich dieser Bedeutungszusammenhang auf  
distinktive Weise. Mit Hippolyte Baraduc und Louis Darget sollen grundlegende medien-
theoretische Implikationen von Fotografie und Strahlung im Spannungsfeld zwischen Wis-
senschaft und Okkultismus dargelegt werden.172 
                                                 
170 Vgl. Chéroux 1997: 13. 
171 Zitiert nach Chéroux 1997: 14. Wissenschaft und Okkultismus waren im ausgehenden 19. Jahr-
hundert in zahlreichen Bereichen nicht klar zu differenzieren. Dass die Entdeckung der Radiografie 
die Phantasie des Gedankenlesens erneut beflügelte, war nicht nur Kennzeichen zahlreicher Markt-
buden und spiritistischer Seancen. Wie Michael Hagner festhält, ging in der Anatomie des ausge-
henden 19. Jahrhunderts die Aussicht, das menschliche Gehirn durch einen Durchleuchtungspro-
zess zu beobachten, selbstverständlich mit der Annahme einher, dabei die Gedanken selbst 
beobachten zu können; vgl. Hagner 2005: 93-95. 
172 Experimente zur Gedankenfotografie wurden von zahlreichen Forschern der Zeit zwar auch in 
Deutschland und Russland betrieben, jedoch eignet sich das Umfeld der Salpêtrière in Paris in be-
sonderer Weise für einen Einblick in die fotografischen Prämissen dieser Praxis. An diesem promi-
nenten psychiatrischen Krankenhaus fanden sich im Umfeld des Neurologen Jean-Martin Charcot 
zahlreiche enthusiastische Experimentatoren der Gedanken- und Fluidalfotografie, die die Klinik 
für Andreas Fischer zur letzten großen mesmeristischen Schule machte; vgl. Fischer 1995: 513. So 
fanden sich zahlreiche Bestrebungen, Prämissen des Vitalismus zu belegen, die von einer die beleb-
te Materie ausmachenden distinktiven Lebensenergie ausgingen. Dabei galten Franz Anton Mes-
mers Fluidaltheorie belebter und astraler Körper sowie Karl von Reichenbachs Theorie vom Od, 
das durch die Wahrnehmung mediumistischer Personen registriert werden könne, als Referenzmo-
delle für die fotografische Empirie; vgl. hierzu ausführlich: Bauer 1985, Bauer 1995, Fischer 1995, 
Henderson 1995, Tyradellis 1999 sowie Wullen 1999. 
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Hippolyte Baraduc beschäftigte sich als Facharzt für Nervenkrankheiten an der Salpêtrière 
bereits seit 1894 mit fotografischen Versuchen zu Fluidaltheorien. Sein Interesse für die 
Fotografie als Medium unsichtbarer Phänomene nahm dabei, wie Andreas Fischer darlegt, 
einen Anfang, der bezeichnenderweise in der Amateurfotografie wurzelt. In einer Fotogra-
fie, die seinen Sohn mit einem gerade erlegten Fasan zeigt, machte er schlierenhafte Er-
scheinungen aus, die er als die Abbildung der Aura erregter Seelen deutete.173 In Folge der 
Entdeckung der Röntgenfotografie widmete er sich dem Versuch, Gedanken auf  der foto-
grafischen Platte festzuhalten, die „Methode der menschlichen Strahlenfotografie“174. Da-
bei wurde der so genannte tragbare Radiograf, ein Etui, das eine empfindliche fotografische 
Platte barg, an der Stirn des Menschen angebracht. Den Strategien okkultistischer Ver-
suchsanordnungen ähnlich, findet sich hier eine Analogisierung mit dem Verfahren der 
Röntgenfotografie: Ein Fotogramm wird im direkten Kontakt mit der Körperstelle, hinter 
der sich das unsichtbare Abzubildende verbirgt, gewonnen. Die Strahlenquelle ist hierbei 
jedoch nicht externalisiert, sondern integraler Bestandteil von Baraducs Gedankenmodell:  
„Wenn der Gedanke einfach in einem Bild festgehalten wird, so wird dieses Lichtbild, 
die leuchtende Hülle unseres Gedankens, eine fotochemische Wirkung haben, die stark 
genug ist, um direkt oder unmittelbar durch das Glas auf  den gelatinierten Film einzu-
wirken – und zwar auf  eine für das menschliche Auge unsichtbare Weise. Die erhalte-
nen Bilder habe ich Psychikonen genannt, leuchtende und lebende Abbilder des Ge-
dankens.“175 
Baraduc geht bei seiner Gedankenfotografie davon aus, dass sich der Gedanke fotoche-
misch in einer für den Menschen sensorisch nicht erfassbaren Weise auf  die Platte aus-
wirkt. Es liegt somit nahe, dass ein Strahlenmodell – analog zur Röntgenfotografie – für 
Baraduc die Bilderscheinung ermöglicht. Der Gedanke emittiert in diesem Gedankenmo-
dell eine unsichtbare Strahlung, die die Schädeldecke des Probanden sowie das Glas der 
Vorrichtung durchdringt und deren Wirkung in der fotografischen Platte nachweisbar ist.  
Baraducs Bildinterpretation ist von der ikonografischen Zuschreibung von Bilderscheinun-
gen geprägt. Er betrachtet die Psychikonen als Repräsentationen unsichtbarer Phänomene, 
was in einer Aufnahme von 1896 mit dem Titel Odische Wolke und Tupfen, gewonnen durch die 
Stirn eines jungen Mannes deutlich wird. (Abbildung 6)  
                                                 
173 Vgl. Fischer 1995: 520-521. Zum Begriff  der Aura siehe auch Kapitel 2.3.3. 
174 Zitiert nach Chéroux 1997: 15. 
175 Zitiert nach Chéroux 1997: 15. 
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Abb. 6: Hippolyte Baraduc: „Odische Wolken und Tupfen, gewonnen durch die Stirn eines jungen Man-
nes (mit Elektrizität, ohne Fotoapparat, elektro-attraktive Methode) “, 1896 
Das Bild zeigt ein plastisch anmutendes, graues Rund, um das sich hellere, schlierenhafte 
Erscheinungen mit unklaren Konturen ringen. Es liegt nahe, in dieser Abbildung die Wär-
mewirkung im Kontakt zur Stirn des Probanden dokumentiert zu sehen. Baraduc hingegen 
interpretiert die Abbildung als odische Wolke und Tupfen. Das Bild dient so der ikonografi-
schen Repräsentation vitalistischer und fluidaltheoretischer Prämissen, einer „Iconographie 
de la force vitale cosmique“176. 
Diese Zuschreibung fotochemischer Störungen zu unsichtbaren Referenten spielt eine er-
hebliche Rolle für das Verhältnis von Fotografie und unsichtbarer Strahlung, das zuneh-
mend phantasmatische Konnotationen ermöglichte. Die vermeintliche Irrelevanz des 
menschlichen Auges für den Abbildungs- und Evidenzprozess dieser Phänomene entlässt 
die Rolle der menschlichen Interpretation aus den wissenschaftlichen Versuchsbedingun-
gen.  
Von einer entsprechenden Bildkausalität ging auch der Amateurfotograf  Louis Darget aus. 
Darget wurde unter den Naturwissenschaftlern der spiritistischen Gesellschaften durchaus 
kritisch beäugt, erlangte jedoch aufgrund seiner Produktivität auf  dem Gebiet der Gedan-
kenfotografie nach 1896 eine gewisse Prominenz in okkultistischen Kreisen.177 Die Versu-
che Dargets spielten sich unter ähnlichen Bedingungen ab wie die Baraducs, tragen die iko-
nografische Interpretation des Resultats jedoch entschieden weiter. Darget verband 
                                                 
176 Baraduc 1896. 
177 Vgl. Fischer 1995: 516-519. 
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Baraducs Motivation, die Gedankenbilder ikonografisch auszuwerten, mit dem Realismus 
des damaligen Repräsentationsanspruchs an die Fotografie. So machte Darget in den Trü-
bungen der fotografischen Platte konkrete Formen aus. 
Dargets Wertung eines Fotogramms aus dem Jahr 1896, dem er den Titel Der Adler verlieh, 
verdeutlicht diese Bildinterpretation hinsichtlich eines konkreten, körperlichen Referenten 
(Abbildung 7). Wie bei zahlreichen Aufnahmen Dargets wurde diese Platte auf  die Stirn 
einer schlafenden Person gelegt. Die Form, die die Platte nach einer gewissen Expositions-
dauer und nach dem Entwicklungsprozess zeigte, barg für Darget Ähnlichkeit mit der Dar-
stellung eines Adlers. Die Abbildung wurde als ein projiziertes Traumbild gedeutet. 
 
Abb. 7: Louis Darget: „Traumfotografie: Der Adler“, 1896 
Der Weg der Bildentstehung nimmt für Darget den Auftakt in der Imagination eines Ge-
genstandes. Der Gedanke wird daraufhin wie bei Baraduc durch eine unsichtbare Strahlen-
wirkung auf  die fotografische Platte übertragen und zeichnet die physische Gestalt des 
Gegenstands auf  das Trägermaterial. Die Konzepte von Gedanken und Strahlung werden 
hier vermengt, was sich in Dargets Beschreibung des Gedankens als eine „leuchtende, 
schöpferische, fast materielle Kraft“178 zeigt. Diese poetisierende Assoziation des Strahlen-
den wird ergänzt durch die bezeichnenden quasi-physikalischen Theoreme des Okkultis-
mus: 
                                                 
178 Zitiert nach Chéroux 1997: 16. 
 49 
„Wenn die menschliche Seele einen Gedanken faßt, löst dieser im Gehirn Vibrationen 
aus und läßt den dort enthaltenen Phosphor strahlen; die Strahlen werden dann nach 
außen projiziert.“179 
Dargets Bildinterpretationen zeigen die epistemische Rolle der Fotografie bei Versuchen, 
unsichtbare Phänomene zu visualisieren. Die Kausalität, mit der die Fotografie Unsichtba-
res visualisiert, wird den Gesetzen der Fotografie des Sichtbaren angepasst. In diesem Ge-
dankenmodell stellt eine fotografische Erscheinung zwingend die referentielle Abbildung 
eines Körpers dar, sei es auch durch die Vermittlung durch den Gedanken. Die Strahlung 
an sich ist dabei Faszinosum und Übermittler des Faszinosums zugleich. 
Diese Prämissen verweisen auf  die starke Bildevidenz, die dem Medium der Fotografie in 
Bezug auf  die Abbildung unsichtbarer Phänomene zugesprochen wurde. In der breiten 
Symbiose von okkulten, esoterischen und technizistischen Strömungen in Form eines uni-
versalen Erklärungsmodells der fluidalen Strömungen um 1896 waren, wie Peter Geimer 
nachweist, auch die Bestrebungen der Wissenschaft, vermeintliche Fotobeweise fluidaler 
Strömungen als Produkt anderer Faktoren (Wärme, etc.) zu belegen, stets dem Gedanken 
der bildlichen Referenz geschuldet.180 Die Störung im Bild besitzt in dieser Anschauung 
stets eine Ursache, auch wenn es nicht die fluidalen Strömungen sind. 
2.2.2.3 Fotografie und Radioaktivität 
Die Assoziation von Strahlung und Fotografie setzt sich mit der Entdeckung der Radioak-
tivität fort. Mit den Abbildungsverfahren der Radioaktivität verändert sich das Verhältnis 
von Strahlung und Fotografie darüber hinaus insofern, als der Darstellung der Strahlen an 
sich größeres Gewicht als der Wiedergabe der durchleuchteten Körper zukommt. 
Henri Becquerel entdeckte die Radioaktivität 1896 in Anlehnung an Röntgens Methodik, 
machte sich aber direkt die Indikatorfunktion der Fotografie zunutze.181 Er umhüllte eine 
lichtempfindliche Bromgelatineplatte mit schwarzen Papierbögen, um einer Belichtung 
durch Sonnenlicht vorzubeugen, und platzierte darauf  verschiedene phosphoreszierende 
Salze.182 Diese Salze setzte er dem Sonnenlicht aus, um sie, wie er dachte, zur Strahlenabga-
be anzuregen. Mit Urankaliumsulfat war der fotografische Beweis erfolgreich: Nach der 
                                                 
179 Zitiert nach Chéroux 1997: 16. 
180 Vgl. Geimer 2002: 333-341. 
181 Becquerel stand zudem unter dem Eindruck der Röntgenfotografie der Hand Berta Röntgens, 
die er in einem Vortrag Henri Poincarés an der Pariser Akademie der Wissenschaften am 20. Januar 
1896 kennen lernte; vgl. Bührke 1997: 128. 
182 Vgl. Bührke 1997: 130-131. 
 50 
Entwicklung zeigte sich auf  der Bromgelatineplatte der Abdruck der phosphoreszierenden 
Substanz als schwarzer Schatten. Von der Substanz, so schloss Becquerel, mussten also 
unsichtbare Strahlen ausgehen, die die Platte durch das schwarze Papier hindurch belichte-
ten. 
Becquerel ging anfänglich von der Prämisse aus, dass Sonnenlicht dazu nötig sei, um das 
Salz zur Strahlung anzuregen, da es nur unter Lichteinwirkung seine phosphoreszierende 
Wirkung zeigte. Die eigentliche Entdeckung der Radioaktivität, die keiner Energiezufuhr 
zur Strahlenemission bedarf, wird in der Wissenschaftsgeschichte als Zufall dargestellt, der 
erneut auf  das epistemische Vermögen der fotografischen Platte verweist. 
Als Becquerel im Februar 1896 aufgrund schlechten Wetters die Salze mitsamt der verhüll-
ten Platte in seiner Schreibtischschublade verstaute, war es nach Lawrence Badash der 
Druck, publizierbare Bilder zu erhalten, der ihn dazu veranlasste, die vermeintlich unbelich-
teten Platten zu Vergleichszwecken zu entwickeln.183 Es zeigte sich jedoch, dass die Abbil-
dung ebenso deutlich auf  der Platte eingezeichnet war wie in den vorherigen Versuchen 
unter Lichteinwirkung. Die Strahlung musste also ohne äußere Anregung und damit unab-
hängig von der sichtbaren Phosphoreszenz abgegeben werden. Es war diese Beobachtung, 
die Becquerel dazu anregte, die exogene Strahlenemission des Urankaliumsulfats weiteren 
Versuchen zu unterziehen, die ihn letzten Endes zur Überzeugung brachten, eine neue Art 
von Strahlen, die Uranstrahlen entdeckt zu haben. Marie und Pierre Curie nahmen schließ-
lich Becquerels Arbeit auf  und beschrieben mit Versuchen an den weiteren aktiven Ele-
menten Polonium und Radium die Radioaktivität als generelles Phänomen.184 
Auch bei der Entdeckung der Radioaktivität war es der epistemische Sprung von Unsicht-
barkeit zu Sichtbarkeit, der durch das Medium der Fotografie vermittelt wurde. Die Nähe 
zu Schöpfungslegenden der Röntgenstrahlung sowie zur misslichen Anekdote von Arthur 
Goodspeed ist bestechend. Das Auge des Forschers, das von der Phosphoreszenz als der 
sichtbaren Ursache der fotografischen Abbildung ausging, wurde durch das Vermögen der 
fotografischen Platte, die unsichtbare Strahlung abzubilden, korrumpiert. Die wissen-
schaftshistorische Rezeption der Entdeckung der Radioaktivität als Zufall entspricht dieser 
Abwertung der menschlichen Sinne. 
Ebenso wie Röntgen platzierte Becquerel verschiedene Gegenstände zwischen die radioak-
tive Substanz und die eingehüllte fotografische Platte, um diese als Fotogramm in der Ab-
                                                 
183 Vgl. Badash 1966: 268-269. 
184 Vgl. Bührke 1997: 134-149, Caufield 1994: 35-44 sowie Fölsing 1995: 201-219. 
 51 
bildung wiederzuerkennen. Diese Abbilder wurden als Fotogramme der Strahlen selbst 
rezipiert. Eine entsprechende Wirkung evozierte Becquerel selbst mit Versuchen aus dem 
Jahr 1901, in deren Verlauf  eine radioaktive Substanz durch einen geschlitzten Schirm auf  
eine fotografische Platte wirkte. (Abbildung 8)  
 
Abb. 8: Antoine-Henri Becquerel: „Von einer radioaktiven Substanz durch einen Schirm mit Schlitzen e-
mittierte Strahlen“, 1901 
Aufgrund der deutlich abgezeichneten Schlitze des Schirms wecken die Konturen der ra-
dioaktiven Substanz Assoziationen mit der Ikonografie strahlender Himmelskörper. Ein 
energetischer Makrokosmos wird durch die Abbildung scheinbar in den energetischen Mik-
rokosmos projiziert. Die Ikonografie der Energiequelle der Sonne lässt sich als Schablone 
interpretieren, um den wissenschaftlichen Indikator der Fotografie zur Repräsentation zu-
rückzuführen. Auch diese Abbildung von 1901 zeugt davon, dass mit Becquerels Entde-
ckung der Sprung von Unsichtbarkeit zu Sichtbarkeit im Grunde primär durch die Offen-
legung bisher unbekannter, unsichtbarer Strahlen gegeben war.185 
Auch die parawissenschaftliche Fotografie nahm sich des Faszinosums der Radioaktivität 
an und übersetzte die fotografische Sichtbarmachung der unsichtbaren Radioaktivität – wie 
einige Jahre zuvor im Falle der Röntgenstrahlung – in Verfahren zum Beweis spiritistischer 
Theorien. Aufbauend auf  Becquerels Entdeckung förderte Louis Darget um 1900 eine 
Abbildung menschlicher Radioaktivität zutage. (Abbildung 9) Die angeblichen V-Strahlen Dar-
gets offenbarten sich als astral anmutende, kratzerartige helle Funken auf  der fotografi-
                                                 
185 Für das Verständnis von Materialität war dieser Sprung deswegen aber keineswegs unerheblich. 
Das zeigt sich in den zahlreichen Tendenzen des Atomzeitalters, die vom Ringen mit der Demateri-
alisation durch die verborgenen atomaren Kräfte zeugen; siehe Kapitel 2.1.3. 
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schen Platte. Wie in der wissenschaftlichen Fotografie Becquerels orientierte sich Darget an 
der Ikonografie der astralen Himmelskörper, um sein emphatisches Verständnis von Radio-
aktivität auf  die Abbildung zu projizieren. Auch hier wurde versucht, die Strahlung selbst 
darzustellen. Die Radioaktivität geriet im wissenschaftlichen wie im populären Bereich zum 
Faszinosum der Visualisierung selbst. 
 
Abb. 9: Louis Darget: „V-Strahlen: menschliche Radioaktivität“, um 1900, Silbergelatinepapier 
Die vermeintliche Visualisierung radioaktiver Strahlung im fotografischen Bild deckt sich 
auch mit Wolfgang Ullrichs Bewertung der Unschärfe in okkultistischen Fotografien: 
„ […] je mehr sich im Dunkel, zwischen diffus Gemaltem oder verschwommen Foto-
grafiertem verbergen mochte, desto besser eigneten sich die Bilder als Fluchtraum, des-
to eher wurden sie auch zu Orten der Hoffnung, die in ihnen aufgehobenen Sinnwel-
ten würden einmal – wieder – zu voller Entfaltung finden und sich stärker – ewiger – 
erweisen als die zivilisiert-öde Wirklichkeit.“186 
2.2.2.4 Kontinuität der mythischen Visualisierung des Unsichtbaren 
Diese Zusammenhänge beschränken sich nicht auf  die Wissenschaftsgeschichte um 1900. 
Die direkte Kontinuität der Gedankenfotografie findet engagierte Nachfolgen in Grenzbe-
reichen der Psychoanalyse und im Spiritismus. In den USA der 1960er Jahre analysierte der 
Psychiater Jule Eisenbud die Versuche seines Mediums Ted Serious, seine Erinnerungen 
auf  unbelichtetem Polaroidmaterial zu verbildlichen.187 Danièle Laurent verdingt sich im 
                                                 
186 Ullrich 2002: 38. 
187 Vgl. Braude 2005 sowie Fischer und Loers 1997: 85. 
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Frankreich der Gegenwart erfolgreich mit der Dienstleistung des aura photo.188 Bedeutender 
ist dagegen der Einfluss auf  die bildende Kunst und die Wegbereiter der abstrakten Foto-
grafie.189 André Breton sah den Automatismus des Surrealismus in der Gedankenfotografie 
versinnbildlicht, während Man Rays Fotogramme von Alltagsgegenständen in der Rezepti-
on zahlreiche Parallelen zur spiritistischen Sublimation durch das Verfahren des Foto-
gramms evozierte.190 Auch Wassily Kandinsky maß der Gedankenfotografie eine erhebliche 
epistemische Bedeutung bei, auch wenn umstritten ist, ob er sich jemals selbst an entspre-
chenden Praktiken versucht hat.191 In den 1960er Jahren wurde die spiritistische Fotografie 
in Deutschland – mitunter überaus ironisch – durch Joseph Beuys, Sigmar Polke, Johannes 
Brus und Bernhard Blume wiederbelebt.192 
Die frühen Mechanismen der Bildevidenz greifen stets von neuem, wenn die Fotografie 
sich den unsichtbaren Referenten außerhalb der menschlichen Wahrnehmung zuwendet. 
Auch wenn die Fotografie sichtbarer Referenten heute aufgrund der Manipulationsmög-
lichkeiten der digitalen Bildbearbeitung ihren einstigen Authentizitätsanspruch eingebüßt 
hat, verbleibt die Bewertung der Fotografie des Unsichtbaren immer noch weitgehend im 
Bereich der maschinellen Evidenz.193 
2.2.3 Zwischenfazit 
In der Wissenschaftsgeschichte von Fotografie und Strahlung zeigen sich grundlegende 
Merkmale einer Assoziation, die für die folgenden fotografischen Annäherungen an Strah-
lenphänomene richtungweisend sind. Mit der Entdeckung der Röntgenstrahlung wurde 
Fotografie zum exklusiven Medium der Strahlung erkoren, das der menschlichen Wahr-
nehmung überlegen ist und diese aus ihren Kausalitäten ausklammert. Die Fotografie agiert 
dabei nicht mehr als Simulakrum der Natur, sondern als Produzent von Bildern, die wie-
derum auf  eine für das menschliche Auge unsichtbare Natur verweisen. Erscheinungen 
und Störungen in der Fotografie sind in dieser Annahme stets Abbilder eines Referenten. 
Unsichtbare Strahlung agiert hier als Gedankenmodell und universaler Transmitter des Un-
sichtbaren. Dabei ist sie im vermeintlichen Abbildungsvorgang das Medium der Übertra-
gung des Unsichtbaren, aber – besonders im Fall der Radioaktivität – auch selbst das Un-
                                                 
188 Vgl. Laurent sowie Chéroux 2005b: 166-167. 
189 Vgl. Lampe 2000b: 23. 
190 Vgl. Lampe 2000a: 64, Poivert 1997: 121-123 sowie Stiegler 2006: 185-254. 
191 Vgl. Loers 1995: 249. 
192 Vgl. Molderings 2008: 140-143. 
193 Vgl. zu dieser Prämisse die medientheoretischen Erörterungen in Kapitel 5.2.2 und 5.3.2. 
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sichtbare, das sich auf  der fotografischen Platte abbildet. Unsichtbare Strahlen und ihre 
vermeintlichen Abbildungsverfahren sind, wie sich hier deutlich zeigt, kulturelle Projekti-
onsflächen. 
Die hier vorgestellten Kausalitäten der Sichtbarmachung des Unsichtbaren finden sich er-
neut in den Implikationen der Fotografien atomarer Katastrophen. Wie sich zeigen wird, ist 
dabei die inflationäre Bedeutungszuschreibung der fotografischen Repräsentation unsicht-
barer Strahlung vor allem bei der medial-materiellen Repräsentation Tschernobyls aus-
schlaggebend. 
2.3 Fotografie und Strahlung – Theoriegeschichte 
Weitreichende Assoziationen von Fotografie und Strahlung zeichnen sich ebenso in der 
Theoriegeschichte der Fotografie ab. Der Terminus Theoriegeschichte wird hier gewählt, um 
zu verdeutlichen, dass der theoretische Diskurs an dieser Stelle nicht als Instrument der 
Deutung, sondern rezeptionsanalytisch selbst als Artefakt, als Fächer von Projektion auf  
die Fotografie begriffen wird.194  
In zahlreichen theoretischen Positionen dient die Fotografie als philosophisches Enigma, 
anhand dessen die Vielfalt philosophischer Topoi der Moderne und Postmoderne themati-
siert wird. Die Fotografietheorie ist dabei meist mehr als eine bloße Theorie eines physika-
lisch-chemischen und später elektronischen Herstellungsverfahrens von Bildern; sie ist zu-
meist – besonders seit den 1970er Jahren – auch kulturelle Interpretation der 
gegenwärtigen Gesellschaft. Für die Fotografie wird seit jeher eine Sonderrolle unter den 
Bildmedien beansprucht. Sie ist wie bei Vilém Flusser oder Jean Baudrillard der Einbruch 
des Maschinellen in den menschlichen Organismus und zugleich wie bei Roland Barthes 
der letzte Rest schamanistischer Bildmagie in der aufgeklärten Gesellschaft.  
Wie auch zahlreiche andere Technologien und Umbruchserscheinungen der Moderne gerät 
die Fotografie hier zum enigmatischen kulturellen Symbol. Der Topos Strahlung erweist 
sich in diesem Zusammenhang als äußerst bedeutsame Komponente für die theoretischen 
Konstruktionen. Fotografie und Strahlung werden in der Theoriegeschichte auf  unter-
schiedlichen Ebenen assoziiert, die auf  die epistemische und enigmatische Konnotation 
beider Phänomene verweisen.  
                                                 
194 Rosalind Kraus fasst z. B. so ihre Beschäftigung mit Diskursen der Fotografie unter dem Begriff  
des Photographischen zusammen, um sich vom Forschungsgegenstand der Photographie abzusetzen; vgl. 
Krauss 1998: 14-15. 
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Im Folgenden werden zentrale Aspekte dieser theoriegeschichtlichen Assoziation von Fo-
tografie und Strahlung dargelegt und mit Positionen der Fotografietheorie exemplarisch 
verdeutlicht. Dabei wird zuerst von Theorien ausgegangen, die der Lichtstrahlung im foto-
grafischen Prozess einen substanziellen Wert zuschreiben und diese zu einem Grad sakrali-
sieren, der im epistemischen Modell der Fotografie die Strahlung dem Bild selbst überord-
net. Im Anschluss stehen Tendenzen, welche die quasi materielle Verbindung zum 
Abgebildeten als konstitutives Element der Fotografie sehen und damit auf  die materielle 
und mystische Übertragung durch Strahlung, wie sie in der Wissenschaftsgeschichte des 19. 
Jahrhunderts theoretisiert wurde, rekurrieren. Den Abschluss bilden Theorien, die sich auf  
vermeintliche Gewaltpotenziale und Dematerialisierungsprozesse konzentrieren, die durch 
die Fotografie begründet werden. Diese Prozesse werden in den theoretischen Modellen 
durch die Eigenschaften der Strahlung als Teil des fotografischen Prozesses vorangetrieben 
und stehen ihrerseits in Analogie zur apokalyptischen Rezeption der Strahlenforschung. 
Die formalen Bezugnahmen zwischen Fotografie und Strahlung zeigen hierbei drei unter-
schiedliche Instanzen, die sich im Abstraktionsgrad unterscheiden.  
Die erste Instanz besteht in einer expliziten Assoziation, im Rahmen derer die Phänomene 
Strahlung und Fotografie auf  primärer Ebene konkret in einen Zusammenhang gebracht 
werden. Für diese Kategorie sind vor allem Tendenzen der Fotografietheorie maßgeblich, 
die der physikalischen Komponente des fotografischen Verfahrens eine konstituierende 
Rolle für das Wesen der Fotografie zuschreiben.  
Die zweite Instanz stellt eine strukturelle Assoziation dar, im Rahmen derer die Fotografie-
theorie insofern Analogien zur Theoriegeschichte der Strahlung aufweist, als sie strukturelle 
Prinzipien aus der Physik für fotografietheoretische Zwecke entlehnt. Gedankenmodelle, 
die auf  der Kausalität von Strahlenmodellen beruhen, bilden hier die Grundlage der Foto-
grafietheorie. Inhaltlich drehen sich zahlreiche Positionen hierbei um den Topos der Refe-
rentialität, d.h. um die Frage der physikalischen Spur des Abgebildeten in der Fotografie.  
Die dritte Instanz bildet einen noch höheren Grad an Abstraktion. Die Assoziation von 
Fotografie und Strahlung besteht hierbei in der strukturellen Ähnlichkeit der kulturtheore-
tischen Rezeption beider Phänomene. Man kann diese rezeptionsanalytische Assoziation als 
metakulturell bezeichnen: Die Fotografie wird in der Theorie ebenso rezipiert wie die Ent-
deckung der radioaktiven Strahlung. Auf  beide Phänomene werden vergleichbare gesell-
schaftliche Folgen projiziert. 
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Diese strukturell und inhaltlich verschiedenen Analogismen darzulegen, hat den Zweck, die 
Analogismen in der fotografischen Praxis, die mit den Strahlenkatastrophen von Hiroshima 
und Nagasaki sowie Tschernobyl zutage treten, analytisch greifbar zu machen und Projek-
tionen der Theoriegeschichte für die Bildanalyse zu verwerten. 
2.3.1 Strahlung als Prozess und Sakralisierung der Fotografie 
Der bildschaffende Prozess der Fotografie in seiner klassischen, d.h. nicht digitalen Varian-
te besteht in der Anregung von chemischen Stoffen auf  dem Trägermaterial durch Licht-
strahlung. Der Grad der Belichtung steuert den Grad der Verfärbung. Der Prozess, der das 
Bild auf  dem Träger entstehen lässt, besteht demnach aus physikalischen und chemischen 
Komponenten.  
Die physikalische Erscheinung der Strahlung ist demnach ein integraler Bestandteil des 
Bildprozesses der Fotografie, der auch wesentlich für die Etymologie des Begriffes Foto-
grafie ist.195 Als Analogie zwischen Fotografie und Strahlung erster Instanz zeigen sich hier 
theoretische Modelle, die im Aspekt der Strahlung das konstitutive Moment der Fotografie 
sehen.  
Von der generellen Relevanz dieser physikalischen Komponente zeugen die unterschied-
lichsten Ansätze. Für Laszlo Moholy-Nagy stellt 1936 das Fotogramm die reinste Form der 
Fotografie dar, da es sich als „kameralose Lichtgestaltung“196 lediglich der konstitutiven 
Komponente der Fotografie widmet, der Gestaltung mit Lichtstrahlung.197 Für die Ansätze 
von Roland Barthes und Paul Virilio, die anschließend en detail analysiert werden, stellen 
die physikalischen Prozesse, die durch die Lichtstrahlung angestoßen werden, den Aus-
gangspunkt der Theorie dar. In Barthes’ Modell gibt die Übertragung durch Lichtstrahlung 
den Anstoß zu einer magisch anmutenden Theorie der körperlichen Verbindung durch das 
Medium der Fotografie; für Virilio sind es die durch die Wellenlänge der Strahlung diktier-
ten Zeitbegriffe, die die Fotografie als Medium von größter gesellschaftlicher Relevanz 
kennzeichnen.198 
                                                 
195 Bekannterweise setzt sich der Begriff  aus den altgriechischen Worten photos (Licht, Helligkeit) 
und graphein (zeichnen, ritzen, malen, schreiben) zusammen. 
196 Moholy-Nagy 2010: 45. 
197 Moholy-Nagy führte die Bezeichnung Fotogramm 1925 für eine Technik ein, die bereits William 
Henry Fox Talbot in den frühesten Experimenten erprobte und mit der er sich besonders in den 
1920er Jahren mit Emphase der Übersetzung unterschiedlicher Lichtphänomene wie Glühwürm-
chen oder elektrische Funken auf  das Trägermaterial beschäftigte; vgl. Molderings 2008: 45-47. 
198 Siehe Kapitel 2.3.2 und 2.3.3. 
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Eine wichtige Rolle nimmt der Aspekt der Sakralisierung der Fotografie durch die religiöse 
Konnotation von Strahlenphänomenen ein. In der frühen Fotografietheorie kommt diesem 
Aspekt eine besondere Relevanz zu. Wie auch in William Talbots Titulierung der Fotografie 
als Pencil of  Nature wird als Urheber des vom menschlichen Eingriff  vermeintlich unbe-
rührten Bildverfahrens die Natur selbst bzw. die Lichtstrahlung mit ihrer göttlichen Konno-
tation gepriesen.199 Auf  die breite Debatte um den Kunstcharakter der Fotografie soll an 
dieser Stelle nicht weiter eingegangen werden.200 Unabhängig davon, ob es den Theoreti-
kern um eine ästhetische Ab- oder Aufwertung des Mediums in der Hierarchie der Künste 
ging, diente der Diskurs als Forum für medientheoretische Erörterungen, die der Rolle des 
Lichts und seiner göttlichen Konnotation eine konstitutive Rolle zuschreiben. 
Ludwig Schorn und Eduard Koloff  äußerten 1839 ihre Erwartungshaltung an ein Verfah-
ren, das „vom Himmel gefallene Abdrücke“ und „von den Strahlen des Tageslichts gesto-
chene[n] Kupferstiche“201 produziere. Jedoch erfüllte für Schorn und Koloff  das Medium 
die an es herangetragenen Erwartungen kaum. Sie äußerten diese Enttäuschung hinsichtlich 
der vermeintlich mangelhaften Lichtwirkung der Bilder, denn „es scheint ihnen selbst die 
glänzende Wirkung zu fehlen, die man von einem durch Sonnenstrahlen hervorgebrachten 
Bild erwarten sollte.“202 Die Lichtstrahlung war für Schorn und Koloff  dabei deutlich sakral 
konnotiert: 
„ (…) jene Werke des Lichts ermangeln des Lichts, wie wenn ihr hoher Urheber uns 
seinen Namen hätte verbergen wollen, oder als ob er besorgt gewesen wäre, in Folge 
einer stärkeren Beleuchtung unsere Augen durch eine allzu große Fülle von Wundern 
zu verblenden.“203 
Schorns und Koloffs ästhetische Abwertung der Fotografie sollte somit letzten Endes auch 
den Fotografen vor der Hybris eines göttlichen Abbildungsverfahrens bewahren.  
Diese religiöse Konnotation der Fotografie trug Oliver Wendell Holmes 1859 weiter, indem 
er die epochale Wirkungskraft der Fotografie mit ihrer distinktiven Verbindung zur Licht-
strahlung als göttliche Fügung inszenierte: 
„ (…) aber noch vor dem Verschwinden der nächsten Generation wird man feststellen, 
dass eine neue Epoche menschlichen Fortschritts seit dem Tag datiert, da Er, ‚der seit 
                                                 
199 Vgl. Amelunxen 1988: 39-50 sowie Kapitel 2.2.1. 
200 Siehe auch Kapitel 2.2. 
201 Schorn und Koloff  2010: 28. 
202 Schorn und Koloff  2010: 28. 
203 Schorn und Koloff  2010: 30. 
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Ewigkeit im uranfänglichen Licht wohnt’, einen feurigen Stift aus der Hand des ‚En-
gels, der in der Sonne steht’ nahm und ihn in die Hände eines Sterblichen legte.“204 
Die sakrale Konnotation der Lichtstrahlung als göttliches Licht, sublimer Himmelskörper 
oder Aureole führt in der Theorie wiederum dazu, das Medium der Fotografie selbst sakral 
zu besetzen. In der jüngeren Fotografietheorie zeigt sich diese Tendenz etwa in George 
Didi-Hubermans Essay Der Erfinder des Wortes ‚photographieren’ aus dem Jahr 1990. 
Didi-Huberman schildert die vermeintliche Erfindung des Wortes durch den Eremiten 
Philotheos der Sinait, der zwischen dem 9. und 12. Jahrhundert am Hang des Bergs Sinai lebte 
und sich der Überlieferung zufolge in Askese der Hitze des Sonnenlichts aussetzte. Dieses 
Sonnenlicht galt für ihn, so Didi-Huberman, als unmenschlich und heilig. In einer parado-
xen Bildtheorie bediente er sich dieses Lichts, um sich selbst in ein Bild zu verwandeln, um 
Gott sehen zu können und von ihm gesehen zu werden. Über den näheren Inhalt dieser 
spirituellen Zielsetzung wird der Leser – und darin adaptiert Didi-Huberman den metaphy-
sischen Duktus von Philotheos’ Schriften – im Unklaren gelassen. Es schien Philotheos 
darum zu gehen, mit dem Licht die Schemen und Schattenbilder der Träume und des Ver-
gessens zu besiegen. Im Kampf  für die Erkenntnis wählte Philotheos, sich schonungslos 
dem Licht und der Hitze auszusetzen. In dieser autodestruktiven Askese beschreibt Didi-
Huberman den Moment der Erleuchtung des Philotheos: 
„Dort in mir, dachte er, schreibt Gott durch das Licht sich ein, phôteinographeistai, 
‚photographiert sich’.“205 
Dieser Moment der Belichtung geht für Philotheos mit einer Einswerdung mit Gott einher: 
„Aber wenn eines Tages das Licht dich im Innersten trifft, dich ‚photographiert’, so 
dass du es sehen kannst, dann wisse, dass du selbst das Element und der Gegenstand 
deines Bildes geworden bist, wisse, dass du das Licht geworden bist, in das du 
schaust.“206 
Der Prozess des Fotografierens ist in seiner durch Philotheos beschriebenen und von Didi-
Huberman überlieferten Form nur sehr indirekt ein Prozess zur Bildgewinnung. Das Foto-
grafieren beschreibt hier primär den Prozess der Einswerdung mit den göttlichen Sonnen-
strahlen. Der Aspekt der Bildgewinnung ist dabei paradox: Durch die Prozedur strebt Phi-
lotheos danach, selbst zum Bild zu werden. Gleichzeitig handelt es sich um einen 
ikonoklastischen Prozess, da die Bemühungen des Philotheos auch dem Vertreiben von 
                                                 
204 Holmes 2010: 43. 
205 Didi-Huberman 2001: 60. 
206 Didi-Huberman 2001: 61. 
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Bildern als Symbole des Vergessens gelten. Der Prozess, die eigene Identität in ein Bild 
überzuführen, das durch die göttlichen Lichtstrahlen gezeichnet wird, ist dabei autode-
struktiv. Didi-Huberman schildert den körperlichen Zustand von Philotheos im Moment 
der Erleuchtung als entsprechend kritisch: halb verhungert, halb erblindet geht der Zustand 
der Bildwerdung auf  diese Weise nicht nur mit einem symbolischen Vergehen, sondern mit 
einem beinahe tatsächlichem Tod einher.207 
Die Lichtstrahlung im Kontext der Fotografie ist hier epistemisches Mittel zur göttlichen 
Erkenntnis. Der Aspekt der Strahlung wird in dieser Initiationslegende der Fotografie in 
einem Grad sakralisiert, der den Aspekt der Bildproduktion zu einer Parabel der asketi-
schen Selbstzerstörung erhebt. Die Sakralisierung der Strahlung hat in der Fotografietheo-
rie hier wohl einen Höhepunkt erreicht: Die rein metaphysische Bildwerdung entspricht der 
Einheit mit dem sakralen Licht.  
2.3.2 Strahlenmodell der Referentialität 
Der Topos Strahlung dient in der Fotografietheorie jedoch nicht nur der religiösen Über-
höhung des Mediums Fotografie. Die hohe Bedeutung, die der Strahlung am Prozess der 
Fotografie beigemessen wird, führt auch dazu, dass die physikalischen Eigenschaften der 
Strahlung auf  ein theoretisches Modell von Fotografie übertragen werden. Die strukturel-
len Eigenschaften der Strahlung werden auf  die epistemische Bedeutung des Mediums 
Fotografie projiziert.  
All diese Positionen nehmen den physikalischen Prozess der Fotografie zum Anlass, eine 
spezielle materielle Verbindung zwischen dem Abgebildeten, dem Medium und dem Bet-
rachter zu implizieren. Der Aspekt der Strahlung findet hierbei, wie in der Wissenschafts-
geschichte der Röntgenstrahlung und radioaktiven Strahlung, Verwendung als eine Art mys-
teriöses Transportmedium. Der Prozess der Vergegenwärtigung unsichtbarer bzw. 
abwesender Gegenstände oder Menschen findet auf  wiederum unsichtbare Weise statt. Die 
Annahme einer solchen überrationalen körperlichen Vergegenwärtigung und die damit 
einhergehende materielle Verbindung zum abwesenden Referenten der Fotografie bestim-
men in einigen Positionen das theoretische Wesen der Fotografie. Die aus der Wissen-
schaftsgeschichte bekannten Projektionen auf  die physikalischen Eigenschaften der Strah-
lung sind für diese Fotografietheorie strukturell ausschlaggebend. 
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Den Anstoß für die Herausstellung der Physikalität des Mediums Fotografie stellt, so Phi-
lippe Dubois, die Rezeption von Charles Sanders Peirces Semiotik dar.208 Peirce unterschei-
det in seiner semiotischen Systematik zwischen den Kategorien Ikon und Symbol, die ihre 
Referenz durch äußere Ähnlichkeit bzw. soziale Konvention herstellen, sowie der Kategorie 
des Index, die durch eine physikalische Verbindung mit dem zu bedeutenden Gegenstand 
definiert ist. Peirce selbst hob 1894 die Fotografie neben Erscheinungen wie Rauchzeichen 
oder Schatten als Beispiel für Indizes hervor: 
„Photographs, especially instantaneous photographs, are very instructive, because we 
know that they are in certain respects exactly like the objects they represent. But this 
resemblance is due to the photographs having been produced under such circum-
stances that they were physically forced to correspond point by point to nature. In that 
aspect, then, they belong to the second class of  signs, those by physical connection.”209 
In einer dementsprechenden Betonung der Physikalität des Verfahrens ist der frühe Dis-
kurs um das Medium Fotografie geprägt von Positionen, die die Fotografie als transparen-
tes und durchlässiges Medium betrachten.210 Die Fotografie ist hierbei materieller Überträ-
ger des Referenten und als eigentliches Medium demnach kaum reflektierbar. In der 
Wissenschaftsgeschichte der Fotografie wurde diese Funktion als Simulakrum und objekti-
ves Übertragungsmedium bereits deutlich.211  
Zur erneuten Verdeutlichung dieser Tendenz lassen sich einige wenige Beispiele aus dem 
Verlauf  der Theoriegeschichte der Fotografie anführen. So dankte George Santayana 1905 
angesichts der Entwicklungen der Reportage „der Fotografie dafür, dass sie so ein transpa-
rentes Medium ist und die unglaubwürdige und unsachliche Übertragung eines menschli-
chen Berichterstatters überflüssig macht […].“212  
Walter Benjamin sprach in seiner Kleinen Geschichte der Photographie 1931 angesichts der durch 
den physikalisch-chemischen Prozess übertragenen, eigentümlich intensiven Lebendigkeit 
der Darstellung von Menschen auf  frühen Daguerreotypien gar von den „ersten reprodu-
zierten Menschen“213.  
Auch Salvador Dalí übertrug 1927 den materiellen Übertragungsprozess der Fotografie auf  
deren epistemische Bedeutung, die für ihn in der Herausstellung alltäglicher Poesie lag: 
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„Klare Objektivität des kleinen Fotoapparats. Objektives Kristall. Glas von authenti-
scher Poesie. Die Hand greift nicht mehr ein. Fein physikalisch-chemische Harmonien. 
Platte, die empfänglich ist für die zartesten Nuancen. Der vollendete und exakte Me-
chanismus zeigt durch seine ökonomische Struktur die Freude seines poetischen Funk-
tionierens.“214 
Besonders in der postmodernen Philosophie kommt der Indexikalität, die Peirce in seiner 
Semiotik betonte, noch einmal enormes Gewicht zu.  
Philippe Dubois sieht die postmoderne Rezeption der Theorie, die in der materiellen Ver-
bindung zum Referenten die Haupteigenschaft der Fotografie ausmachte, in einem äußerst 
kritischen Licht. Sei es in der postmodernen Fotografietheorie erst um die Dekonstruktion 
des Mimetischen gegangen, so zeige sich inzwischen jedoch eine gewisse Beharrlichkeit des 
Wirklichen, die sich nicht komplett dekonstruieren ließe.215 Nun drohe die Gefahr, mit der 
Konzentration auf  die Indexikalität „noch einmal in die Falle des mimetischen Analogis-
mus zu tappen.“216 
Dubois’ Kritik konzentriert sich insbesondere, wie auch eine vergleichbare Kritik von Her-
bert Molderings, auf  Roland Barthes’ Essay Die helle Kammer von 1979.217 Hatte sich Roland 
Barthes in früheren Texten vornehmlich unter semiotischen Gesichtspunkten den Bedeu-
tungsebenen der Fotografie genähert, so nahm er in Die helle Kammer eine erklärt subjektive 
Position zur Fotografie ein. Er geht dabei von der Wirkungskraft der Fotografie auf  den 
Betrachter aus und unterscheidet zwischen dem studium und dem punctum als Bezugskatego-
rien der Fotografie.218 Das studium umfasst die Bezugssysteme der Fotografie, die kulturell 
erfassbar sind und demnach ein von der Vernunft geleitetes Interesse erwecken. Das punc-
tum hingegen steht bei Barthes für eine irrationale Betroffenheit, die er zu Beginn seines 
Essays in einer zufälligen Leidenschaft für ein bestimmtes Detail, später jedoch in der ver-
mittelten Präsenz des Abgebildeten ausmacht. 
Die Vermittlung von einstiger Präsenz in der Fotografie ist für Barthes daher die Hauptei-
genschaft dieses Mediums. Diese an anderer Stelle als „Wirklichkeitseffekt“219 bezeichnete 
Eigenschaft der Fotografie setzt ein Verständnis des Mediums als eine ungefilterte, direkte 
Übertragung des fotografierten Objekts zum Betrachter voraus. Und tatsächlich sah Bar-
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thes bereits 1964 in der Fotografie das „Paradox einer Nachricht ohne Code“.220 Der Referent, 
also das fotografierte Objekt, ist für Barthes demnach auch entscheidend für das Grund-
prinzip der Fotografie. Die notwendige physische Präsenz des Referenten vor dem Kame-
raobjektiv hebt das Verfahren von anderen Bildgattungen ab und resultiert in der parado-
xen Interferenz von Vergangenheit und Präsenz im Bild. Dieses Zusammentreffen der 
Zeitebenen der Belichtung und der Betrachtung beschreibt Barthes unter dem Diktum 
„Es-ist-so-gewesen“221 als das spezifische Charakteristikum der Fotografie. 
Fotografie ist hier Simulakrum der Natur und komplett transparentes Medium. Dieses Ver-
trauen in die verlustfreie Übertragung durch die Fotografie steht, wie Bernd Stiegler fest-
stellt, in direkter Kontinuität zu den frühen theoretischen Ansätzen zur Fotografie und zur 
wissenschaftshistorischen Prämisse eines absolut objektiven Mediums.222 Überraschend 
analog bedient sich Barthes so auch des epistemischen Hilfsmittels von Strahlenmodellen, 
um die Verbindung von Referent zum Betrachter zu illustrieren: 
„Die Photographie ist, wörtlich verstanden, eine Emanation des Referenten. Von ei-
nem realen Objekt sind Strahlen ausgegangen, die mich erreichen, der ich hier bin; die 
Dauer der Übertragung zählt wenig; die Photographie des verschwundenen Wesens 
berührt mich wie das Licht eines Sterns. Eine Art Nabelschnur verbindet den Körper 
des photographischen Gegenstands mit meinem Blick: das Licht ist hier, obschon 
greifbar, doch ein körperliches Medium, eine Haut, die ich mit diesem oder jener teile, 
die einmal photographiert worden sind.“223 
Strukturell und auch rhetorisch den gedankenfotografischen Versuchen Dargets und Bara-
ducs verhaftet, behilft sich Barthes eines eigentlich obsoleten Strahlenmodells, um die hap-
tische Verbindung zu einem fotografierten Referenten zu begründen.224 Der physikalisch-
chemische Prozess hat für diese materielle Verbindung ein weit größeres Gewicht als die 
exakte Repräsentation der Abbildung, was Barthes an seiner Vorliebe für Schwarz-Weiß-
Fotografien im Gegensatz zu Farbaufnahmen illustriert: 
„Denn nicht das ‚Lebendige’ der Photographie (ein rein ideologischer Begriff) hat für 
mich Bedeutung, sondern die Gewissheit, dass der photographierte Körper mich mit 
seinen eigenen Strahlen erreicht und nicht durch eine zusätzliche Lichtquelle.“225 
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Das eigentliche Medium der Fotografie wird bei Barthes von einem mythologischen Über-
tragungszusammenhang durch Strahlen abgelöst. Dementsprechend benennt er den 
Grund, das Wesen seiner Mutter auf  einer Fotografie zu erkennen: 
„So ist auch die Photographie aus dem Wintergarten, so verblasst sie sein mag, für 
mich der reiche Quell jener Strahlen, die von meiner Mutter ausgegangen sind, als sie 
noch ein Kind war – von ihren Haaren, ihrer Haut, ihrem Kleid, ihrem Blick, damals, an 
jenem Tage.“226 
Die körperliche Manifestation des Referenten in der Fotografie ist für Barthes bestimmt 
durch seine „unmittelbare Ausstrahlung (seine Leuchtdichte)“227. Es verwundert kaum, dass 
Die helle Kammer im theoretischen Diskurs Proteste in methodischer Hinsicht evozierte. 
Dabei gilt es zu bedenken, dass Barthes eine erklärt private Theorie der Fotografie ausar-
beitete, die von seinen benannten subjektiven Gefühlen bestimmt ist. Und doch verleiht er 
mit seiner privaten Fotografietheorie methodischen Tendenzen Ausdruck, die sich über die 
frühe Theorie hinaus auch in anderen Positionen der Fotografietheorie finden lassen. 
Susan Sontags sozialkritische Abhandlung Über Fotografie steht – natürlich befreit von Bar-
thes lyrischem Pathos – in struktureller Nähe zu dem dargelegtem Strahlenmodell der Fo-
tografie. Auch wenn dieser Aspekt nur einen kleinen Teil von Sontags Fotografietheorie 
darstellt, so zeigen sich in der Analyse des Wesens der Fotografie deutliche Schnittmengen 
mit Barthes’ Gewichtung der Emanation des Referenten: 
„In der Tat können sich solche Bilder der Realität bemächtigen, weil eine Fotografie 
nicht nur ein Bild ist (so wie ein Gemälde), eine Interpretation des Wirklichen, sondern 
zugleich eine Spur, etwas wie eine Schablone des Wirklichen, wie ein Fußabdruck oder 
eine Totenmaske. Während ein gemaltes Bild – selbst wenn es den fotografischen 
Normen von Ähnlichkeit entspricht – niemals mehr als eine Interpretation bietet, ist 
eine Fotografie nie weniger als die Aufzeichnung einer Emanation (Lichtwellen, die 
von Gegenständen reflektiert werden) – eine materielle Spur ihres Gegenstands, wie es 
ein Gemälde niemals sein kann.“228  
Mit dieser quasi materiellen Verbindung durch ein Strahlensystem begründet Sontag das 
von Machtstrukturen bestimmte Verhältnis von Fotografie und Gesellschaft. Dank der 
Emanation des Referenten im Bild ist es möglich, mit der Macht über die Fotografie auch 
Macht über den fotografierten Gegenstand auszuüben: 
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„Sie [die Fotografie] ist Teil, ist Erweiterung dieses Gegenstands; und ein wirksames 
Mittel, ihn in Besitz zu nehmen, ihn unter Kontrolle zu bringen.“229 
Im gesellschaftlichen Gebrauch der Fotografie zeigt sich nach Sontag so die Entwicklung, 
die Gegenstände und Menschen wiederum wie Bilder zu handhaben.230 Die gesellschaftli-
che Konvention, der Aneignung des Körpers durch die Fotografie eine „Spur des Magi-
schen“231 zuzuschreiben, ist hierfür maßgeblich.  
Die körperliche Präsenz in der Fotografie erfährt auch bei Barthes eine magische Konnota-
tion. Das Foto ist für Barthes Magie und nicht Kunst, weshalb sie sich dem Gültigkeitsbe-
reich soziologischer oder semiotischer Analysen entzieht.232 Die überrationale strukturelle 
Verbindung zwischen Referent, Bild und Betrachter wird in diesen Tendenzen erneut durch 
den Topos Strahlung hergestellt. Wie in der Wissenschaftsgeschichte wird hier der Strah-
lung die Rolle eines universalen und mystischen Übertragungsmediums zuteil, das gleichzei-
tig die Haupteigenschaft des Mediums Fotografie begründet. 
2.3.3 Tod und Dematerialisierung durch Fotografie 
Ein großer Teil der theoretischen Positionen sieht in der Fotografie einen Weg zu Gewalt-
potentialen, zu Tod oder Dematerialisierung. Die Fotografie versinnbildlicht dabei eine 
technologiegesellschaftliche Entwicklung. Fotografie und Strahlung stehen hierbei in einem 
komplexen Verhältnis zueinander. So finden sich zum einen immer wieder strukturelle Mo-
delle, die der physikalischen Komponente der Fotografie – der Strahlung – entlehnt sind. 
Zum anderen gleichen sich die Rezeptionen von Fotografie und die Rezeptionen von 
Strahlung. Gesellschaftliche Negativutopien werden in beiden Fällen angesichts einer tech-
nischen Innovation entworfen, die traditionelle Wertvorstellungen in unterschiedlicher Hin-
sicht radikal revolutionierte. Strahlung und Fotografie zeigen in dieser rezeptions-
analytischen Hinsicht zwar sehr abstrakte und implizite, in gesellschaftstheoretischer 
Hinsicht jedoch äußerst gewichtige Analogien auf.  
Zahlreiche fotografietheoretische Ansätze machen generelle Aussagen zum Verhältnis von 
Fotografie und Gewalt. Der Zusammenhang zur Wirkung der Lichtstrahlung ist dabei zu-
meist essenziell. Die Grundthese dieser Tendenzen, die Fotografie und Lichtstrahlung als 
                                                 
229 Sontag 2008: 148. 
230 Vgl. Sontag 2008: 151. 
231 Sontag 2008: 153. 
232 Vgl. Barthes 1989: 99. 
 65 
gewalttätige Allianz assoziieren, ist, dass der lebendige Körper durch die Abbildung der 
Lichtstrahlung in ein statisches, lebloses Bild verwandelt wird.  
So wurde die durch die Kurzzeitbelichtung angetriebene Entwicklung in der Momentfoto-
grafie des späten 19. Jahrhunderts durch Timm Starl oder Paul Virilio als gewaltsames Ver-
fahren interpretiert. Die Motivationen hinter der sequentiellen Bewegungsfotografie Etien-
ne-Jules Mareys trügen so auch Züge einer laboratorischen Vivisektion des Lebens.233 Für 
Virilio ist Marey aufgrund seiner technischen Innovationen auf  dem Gebiet der maschinel-
len Verschlussmechanismen „das Verbindungsglied zwischen Repetierwaffe und Repetier-
photographie“234. 
Der Lichtstrahlung kommt hier die Rolle einer Waffe oder Falle für die vitalen Elemente 
des Lebens zu. Der Prozess der Bildgewinnung wird auf  diese Weise mit einem symboli-
schen Tötungsakt gleichgesetzt. So erklärte auch Raoul Ubac 1940: 
„Wenn der fotografische Apparat in erster Linie ein Werkzeug ist, dann ist er ein Werk-
zeug, das als Falle wirkt. Ganz wie das Auge, das er zur gleichen Zeit betrügt und be-
waffnet, ist er eine Bilderfalle, eine Lichtfalle.“235 
Insofern überrascht es kaum, dass die Fotografie als Metapher das Vokabular stellt, um 
Visionen des Kriegs der Moderne zu artikulieren. Der konservative Schriftsteller Ernst 
Jünger entwickelt eine für die Zwischenkriegszeit typische Vision eines neuen Menschen, der 
sich insbesondere durch seine Gefühlskälte und Todesbereitschaft auszeichnet, auch an-
hand der Technologie der Fotografie. Der von Jünger emphatisch begrüßte „Ausdruck der 
uns eigentümlichen, und zwar einer grausamen, Weise zu sehen“236, der mit Helmut Le-
thens Befund der „Auskühlung der Wahrnehmung“237 in der Zwischenkriegszeit gleichzu-
setzen ist, spiegelt sich in der emotionslosen Informationsverarbeitung des Fotoapparats 
wider.  
Das kriegerische Potenzial dieses kühlen Blicks der Fotografie erörterte Oliver Wendell Hol-
mes bereits 1859: 
„Die Zeit wird kommen, da die blitzschnelle Reaktion des Lichtes, die schon jetzt das 
laufende Rad stillstehen lässt, den Moment des Aufeinanderprallens der großen Ar-
meen festhält, die sich eben jetzt sammeln. Der Blitz, der vom Himmel kommt, foto-
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grafiert ja auch das Bild realer Gegenstände auf  die Körper, die er gerade versengt – so 
berichten es viele Augenzeugen. Das Blitzen der aufeinandertreffenden Säbel und Ba-
jonette wird zu einem stereoskopischen Bild von der gleichen vollkommenen Stille, wie 
sie die stürzenden Wasser des Niagara auf  einer Fotografie atmen.“238 
Das Gewaltpotenzial der Fotografie wird hier mit der zerstörerischen Gewalt des Lichtblit-
zes assoziiert. Die pathetische Antizipation der Kriegsfotografie unterstützt diese Stilisie-
rung der Fotografie als Tötungsakt, dessen Statik durch den sakral konnotierten Lichtblitz 
herbeigeführt wird. Die Strahlung spielt hierbei eine ähnliche Rolle wie bei den Tendenzen 
der Sakralisierung des Lichts.  
Der technologische Aspekt der Fotografie ist für diese Ansätze von entscheidender Bedeu-
tung. Die Emphase des kühlen Blicks des Apparats, der Kausalität des Maschinellen, die eine 
Bedrohung für die Menschen darstellt, findet in der Technologiekritik der 1970er und 
1980er Jahre eine Renaissance. Das Gewaltpotenzial der technologischen Gesellschaft wird 
mit der Vorherrschaft der Kausalität der Technik begründet. Aufgrund ihrer strukturellen 
Eigenschaften ist die Fotografie erneut Symptom und Parabel dieser Prozesse. 
Die Technisierung des Lebens durch die Fotografie entwirft z.B. Vilém Flusser in einem 
äußerst breit und kontrovers rezipierten Ansatz.239 Flusser beschreibt die gewaltsame Ma-
schinisierung des postmodernen Lebens durch die Fotografie und nimmt dabei Vorausset-
zungen auf, die in der Theoriegeschichte zum Gewaltpotenzial der Fotografie artikuliert 
wurden. In seinen Ausführungen Für eine Philosophie der Fotografie aus den 1980er Jahren 
steht als Hauptagent der apokalyptischen Entwicklung erneut die Fotografie. Der Bezug 
zum Topos Strahlung findet sich dabei insofern, als die Eigenschaften der Strahlung als 
Komponente des fotografischen Verfahrens – in einem theoretisch etwas unscharfen Mo-
dell der Punkt-zu-Punkt-Übertragung – auf  die strukturelle Theorie der Fotografie übertra-
gen werden. Schließlich begründet für Flusser die Eigenschaft der Fotografie, Objekte 
Punkt für Punkt abzubilden, das Wesen der technologischen Welt, die in Form von Appa-
ratprogrammen eine allmächtige Kausalität diktiert: 
„Es zeigt sich nämlich, dass die atomische, punktartige Struktur allem Apparatischen 
überhaupt aneignet und dass auch jene Apparatfunktionen, die zu gleiten scheinen 
(zum Beispiel die Fernsehbilder), tatsächlich auf  Punktstrukturen beruhen.“240 
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Die Fotografien spielen eine wesentliche Rolle in diesem technologischen Universum, da 
sie sowohl strukturell durch ihren Abbildungsprozess als auch funktional in gesellschaftli-
cher Hinsicht dieser Punkt-zu-Punkt-Kausalität gehorchen und in ihrer Entität als Fotouniver-
sum Macht über den Menschen ausüben: 
„Zurück zum Fotouniversum: Es spiegelt ein Kombinationsspiel, ein wandelbares, 
scheckiges Puzzle klarer und distinktiver Flächen, die jede für sich, ein Element des 
Apparatprogramms bedeuten. Es programmiert den Betrachter für ein magisches, 
funktionelles Verhalten, und dies automatisch, das heißt: ohne dabei irgendeiner 
menschlichen Absicht zu gehorchen.“241  
Diese allmächtige, von Willkür gesteuerte Logik der Apparate bestimmt nach Flusser die 
technologisierte Welt. Der Mensch ist hierbei Opfer einer verselbstständigten Technologie, 
die Ereignisse produziert, die sie wie ein Simulakrum für sich vereinnahmt hat.  
Wie bereits erwähnt, stellt die Fotografie in diesem Modell die Wurzel allen Übels dar: 
„Unter einer derartigen Kulturkritik wird sich die Kamera als Ahne all jener Apparate er-
weisen, welche daran sind, all unsere Lebensaspekte, von der äußeren Geste bis in das In-
nerste des Denkens, Fühlens und Wollens zu robotisieren.“242 
Die apparative Logik der referentiellen Entsprechung fördert nach Flusser die gewaltsame 
Willkür des Maschinenzeitalters. Jeder Zustand der technologisierten Welt, des Fotouniver-
sums, ist in diesem Gedankenmodell das Ergebnis einer zufälligen Anordnung von Ereig-
nissen, die durch die referentielle Abbildung der apparativen Welt maschinell abrufbar ge-
worden sind. Die Zufälligkeit, mit der sich das fotografische Bild aus einer unendlich 
großen Menge möglicher Kombinationen aus „Photonen“243 zusammensetzt, bestimmt die 
Kausalität des Foto-Universums. Dabei geht die Bedienung des Fotoapparats mit der ver-
hängnisvollen Adaption an die apparative Logik und Macht einher:  
„Kurz: Apparate sind Black Boxes, die das Denken im Sinne eines Kombinationsspiels 
mit zahlenähnlichen Symbolen simulieren und dabei dieses Denken so mechanisieren, 
dass künftig Menschen dafür immer weniger kompetent werden und es immer mehr 
den Apparaten überlassen müssen.“244  
Angesichts der verselbständigten apparativen Logik des Fotouniversums sei es, so der Ap-
pell Flussers, an den Menschen, mit engagiertem Fotojournalismus die ungelenkte Maschi-
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nerie zu durchbrechen. Flussers Gesellschaftsbild, das Bernd Stiegler satirisch in die Nähe 
von Science-Fiction-Filmen wie Terminator brachte, entwirft eine kriegerische Vision des 
Konflikts zwischen Maschine und Mensch.245 Der Fotografie kommt dabei die Schlüsselrol-
le als Ursprung der apparativen Logik und gleichzeitig als Instrument zu deren Bekämp-
fung zu.  
In Flussers spektakulärer Negativutopie ist die physikalische Eigenschaft der Übertragung 
durch Lichtstrahlung wie bei Barthes und Sontag für die Fotografietheorie strukturell maß-
geblich. Darüber hinaus findet sich jedoch ein rezeptionstheoretischer Bezug, der die Tech-
nologie der Fotografie wie die Rezeption der Strahlentechnologie in einen apokalyptischen, 
gewaltsamen Kontext setzt. 
Diese weitere Dimension der Assoziation von Fotografie und Strahlung zeigt sich beson-
ders in postmodernen Theorien, die die Assoziation von Fotografie und Gewalt zur Dema-
terialisierung weitertragen. Die Zersetzung von Materialitätsbegriffen durch die Entwick-
lungen der Strahlenforschung sowie die Zersetzung von Materialität durch nukleare 
Bedrohungen offenbart eine rezeptionsanalytische Schnittmenge mit der Fotografietheorie. 
Auch die Fotografie fördert in der Theorie die Dematerialisierung der Welt, wobei in vielfa-
cher Hinsicht auf  Phänomene der Strahlung Bezug genommen wird. 
Die postmoderne Theorie Jean Baudrillards und Paul Virilios nimmt dabei Holmes’ Ge-
dankengang auf, die Kurzzeitbelichtung mit destruktiven gesellschaftlichen Tendenzen zu 
analogisieren, und widmet sich dem Verschwinden der materiellen Welt durch die Informati-
onsgesellschaft.  
Auch die Melancholie des Bildes, die Roland Barthes im Paradoxon aus Vergänglichkeit und 
Präsenz in der Fotografie festmacht, weist in die Richtung der Dematerialisierung durch 
Fotografie. Dieses Paradoxon stellt einen populären Topos der Fotografietheorie dar, den 
Hubertus von Amelunxen als den photographischen Sprung bezeichnet: 
„Der photographische Sprung – er ist in jeder Belichtung enthalten – bedeutet ein zeit-
liches Werden des Vergehens, das photographische Bild entsteht aus dem Verlust des 
Augenblicks heraus. Der Photographie wohnt so die ‚unheimliche’ Kraft inne, die Din-
ge zum Verschwinden zu bewegen und sie von der Bürde der Präsenz zu befreien.“246 
                                                 
245 Bernd Stiegler merkt dabei lakonisch an, dass James Cameron mit seinem filmischen Werk diese  
gesellschaftstechnologischen Fragen weit treffender aufwerfe als Flusser; vgl. Stiegler 2006: 396. 
246 Amelunxen 1992: 25. 
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Für Jean Baudrillard ist die Fotografie das Medium der Dematerialisierung schlechthin. 
Bekanntlich entwirft Baudrillard in den Spielarten seiner Simulationstheorie die Kritik an 
der technologisch durchdrungenen Gesellschaft, substantielle Ereignisse lediglich medial zu 
simulieren.247 Die Simulation der Realität ist in dieser gesellschaftlichen Totalität eine „Alle-
gorie des Todes“248. Die Fotografie nimmt in diesem Tötungsakt, wie bei Flusser, eine 
Schlüsselfunktion ein. Sie trennt die Objekte von ihrem Bild und lässt nichts als die simu-
lierte Materialität der Gegenstände und Menschen zurück: 
 „Jedes fotografierte Objekt ist nur die Spur, die das Verschwinden von allem anderen 
hinterläßt. Das ist ein fast perfektes Verbrechen, eine fast vollständige Auflösung der 
Welt, die nur die Illusion dieses oder jenen Objekts ausstrahlt, wovon das Bild dann ein 
unbegreifliches Rätsel macht.“249 
Die Fotografie führt somit das Verschwinden der Gegenstände zugunsten der Simulation 
herbei. Gleichzeitig dokumentiert sie diesen Prozess. Sie ist somit eine „Kunst des Ver-
schwindens“250, in der das Verschwinden der Dinge selbst das ästhetisches Moment dar-
stellt: 
„Das Foto bewahrt das Moment des Verschwindens, während im synthetischen Bild, 
wie es auch immer sei, das Reale bereits verschwunden ist.“251 
Baudrillard knüpft damit in gewisser Weise an Walter Benjamins Medientheorie zum Beg-
riff  der Aura an. Für Benjamin geht die Entwicklung der massenmedialen Vervielfältigung 
in den Bildmedien bekanntlich mit der „Zertrümmerung der Aura“252 einher. Die einst kul-
tisch verehrte Unikalität und Identität des Bildes wird abgelöst von der beliebigen Verviel-
fältigung der Bilder, die eine ikonenhafte Personifizierung des Bildes unmöglich macht.253 
Der Begriff  der Aura umfasst für Benjamin eben jene kaum greifbare Identität von Ge-
genständen oder Personen, die stark an die zeitliche und topografische Gegenwart gebun-
den ist, sich jedoch nur in indirekter Form und in Momenten ihres Verschwindens offen-
bart: 
                                                 
247 Vgl. Baudrillard 1978: 64 sowie Baudrillard 1994: 13-14. 
248 Baudrillard 1988: 157. 
249 Baudrillard 2010: 52. 
250 Baudrillard 2000: 256. 
251 Baudrillard 2000: 258. 
252 Benjamin 2006a: 15. 
253 Vgl. Benjamin 2006a: 16-18 sowie Benjamin 2006b: 55. 
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„An einem Sommernachmittag ruhend einem Gebirgszug am Horizont oder einem 
Zweig folgen, der seinen Schatten auf  den Ruhenden wirft – das heißt die Aura dieser 
Berge, dieses Zweigs atmen.“254 
In der frühen Fotografie beschreibt Benjamin, ähnlich wie Baudrillard, eine Spielart der 
Fotografie als Spur des Verschwindens: 
„Im flüchtigen Ausdruck eines Menschengesichts winkt aus den frühen Photographien 
die Aura zum letzten Mal. Das ist es, was deren schwermutvolle und mit nichts zu ver-
gleichende Schönheit ausmacht.“255 
Für Benjamin ist diese auratische Erscheinung der frühen Fotografie auch auf  die lange 
Belichtungsdauer zurückzuführen. Mit einem Verweis auf  Emil Orlik benennt er die Ver-
dichtung der Lichtstrahlen im Bild und steht damit, wie bereits angemerkt wurde, auch in 
der Nähe zu Roland Barthes’ Emanationstheorie.256  
Mehr noch als Baudrillard widmet sich Paul Virilio dem Aspekt der Dematerialisierung 
durch Fotografie mit einer besonderen Gewichtung der Lichtstrahlung. Wie auch Baudril-
lard befasst sich Virilio mit dem Verschwinden der substanziellen Phänomene der Welt. 
Dabei spielt für ihn der Topos der Geschwindigkeit eine besondere Rolle. Virilio sieht in 
der Bewegungsfotografie die für die technologische Gesellschaft richtungsweisende Ten-
denz, die Zeitbegriffe der menschlichen Bewegung und Wahrnehmung durch deren me-
chanische Zerlegung in die Zeitbegriffe des Maschinellen überzuführen.257 Mit der Fotogra-
fie avanciere die Geschwindigkeit des Lichts ferner zum Diktum der Zeitdimension der 
technologisierten Gesellschaft. Die moderne Informationstechnologie, im Zuge derer In-
novationen wie das Glasfaserkabel den Austausch von Informationen beschleunigen, löst 
die Bedeutung der Belichtung durch Lichtstrahlung ab: 
„Die Lichtgeschwindigkeit gewinnt die Oberhand über das Sonnenlicht und die her-
kömmliche Beleuchtung.“258 
Die Geschwindigkeit des Lichts, das indirekte Licht, löst nach Virilio die traditionelle Optik 
des Sonnenlichts, das direkte Licht, ab.259 Auch in der Entwicklung der Uhr von der Sonnen-
uhr zur Digitaluhr vollzieht sich diese paradox anmutende technologische Entwicklung von 
Licht zu Lichtstrahlung: 
                                                 
254 Benjamin 2006a: 15. 
255 Benjamin 2006a: 21. 
256 Vgl. Benjamin 2006b: 55. 
257 Vgl. Virilio 1986a: 17-20. 
258 Virilio 2000: 333. 
259 Vgl. Virilio 2000: 232. 
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„ […] die Lichtstrahlung ersetzt nun vollständig den ursprünglichen Effekt des geworfenen 
Schattens.“260 
Allegorie und Hauptagent dieser Entwicklung stellt nach Virilio immer noch die Fotografie 
mit ihrer Übertragung von Information durch das physikalische Transportmedium der 
Lichtstrahlung dar: 
„Die Belichtungszeit der Fotoplatte ist demnach nichts anderes als die Belichtung der 
Zeit, der Raumzeit ihrer lichtempfindlichen Materie in Lichtgeschwindigkeit, d.h. letzt-
lich, in der Frequenz der Wellen, die die Photonen tragen.“261 
Die Dimensionen der Lichtgeschwindigkeit diktieren demnach die neue gesellschaftliche 
Wahrnehmung der Umwelt und einen Umsturz der Materialitätsbegriffe durch die Ver-
wandlung in beschleunigte Information. Die Fotografie trug, so Virilio, dazu bei, dass die 
zeitliche Dimension der Gegenwart nicht mehr eine „chronologische[n] Zeitenfolge (vor-
her, während, nachher)“ sondern vielmehr das „chronoskopische System (unterbelichtet, 
belichtet, überbelichtet)“262 repräsentiert. Mit diesem Paradox rekurriert Virilio auf  die Un-
terschiedlichkeit der fotografischen Informationsübertragung gegenüber der menschlichen 
Wahrnehmung: Die einzelnen Wellen der Lichtstrahlung übertragen das Bild gleichzeitig; 
die Dauer der Exposition und nicht eine Reihenfolge von Wahrnehmungsschritten ist für 
den Gehalt der Information relevant. 
Virilio beschreibt die Zersetzung der Zeitbegriffe durch die Technologie der Fotografie. 
Die physikalischen Eigenschaften der Strahlung, insbesondere die Geschwindigkeit der 
Wellenübertragung, sind hierbei erneut maßgeblich für das theoretische Modell von Foto-
grafie. Darüber hinaus wird der Fotografie – wie bei allen Fotografietheorien, die sich vor-
nehmlich der Dematerialisierung widmen – eine gesellschaftliche Rolle zugeschrieben, die 
analog zur gesellschaftlichen Rezeption der Strahlung zu verstehen ist. Die Umwälzung von 
Materialitätsbegriffen und die Dematerialisierung der substantiellen Phänomene der Welt 
sind hierbei deckungsgleich.  
Virilio selbst zieht diese Analogie zwischen der fotografischen Umwälzung der Zeitbegriffe 
und der Rezeption der materiellen Revolution durch die Strahlenforschung: 
                                                 
260 Virilio 1986a: 19. 
261 Virilio 2000: 333. 
262 Virilio 2000: 335. 
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„Nach der atomaren Zersetzung des Raums der Materie, die zu der hinlänglich bekann-
ten politischen Situation führte, werden wir Zeugen der Zersetzung der Lichtzeit.“263  
Die Unterscheidung zwischen zeitlicher und materieller Zersetzung, die Virilio hier andeu-
tet, verweist dabei auf  den strukturgleichen Topos der Dematerialisierung. Auch bei Virilio 
löst Geschwindigkeit die materielle Erscheinung ab und führt letzten Endes zu einer Virtu-
alisierung von Materialität. 
2.3.4 Zwischenfazit 
In der Theoriegeschichte der Fotografie zeigen sich grundsätzliche Parameter der Assozia-
tion von Fotografie und Strahlung, die für das kulturelle Bewusstsein dieser Topoi von gro-
ßer Relevanz sind.  
Die Sakralisierung der Lichtstrahlung, die auch für die Kulturgeschichte der Strahlung er-
heblich ist, lässt in der Theorie das Medium der Fotografie selbst, das Bild, zugunsten eines 
metaphysischen Zusammenhangs aus Erkenntnis und Strahlung verschwinden. Die Foto-
grafie ist somit nicht nur exklusives Medium der Strahlung, die Strahlung selbst bestimmt 
als epistemische Projektion das Medium. Gleichzeitig wird mit der Strahlung die Fotografie 
an sich sakralisiert und mystifiziert. 
In den Theorien, die der materiellen Referentialität von Fotografie einen konstitutiven Rang 
zusprechen, begegnet uns die Strahlung als mystisches Transportmedium. Das vitale Ele-
ment fotografierter Menschen bewegt sich dank eines Strahlenzusammenhangs vom Refe-
renten durch das Medium hindurch zum Betrachter. Die Strahlung ermöglicht eine hapti-
sche Verbindung zum Referenten, während das Bild selbst an Bedeutung verliert. Für das 
Wesen der Fotografie ist demnach nicht deren optischer Eindruck, Komposition oder In-
formationsgehalt konstitutiv, sondern die Tatsache, dass von einem Menschen reflektierte 
Strahlen festgehalten sind.  
Die vornehmlich moderne Theorie assoziiert die Fotografie in zahlreichen Fällen mit Ge-
walt, während die Postmoderne dieses Potenzial in die Dematerialisierung weiterführt. Für 
beide Folgerungen ist die Informationsübertragung der Fotografie maßgeblich. Die Über-
tragung der Bilder auf  das Trägermaterial vollzieht sich mit der Geschwindigkeit der Licht-
strahlung. Die der menschlichen Wahrnehmung überlegene Amplitude der Lichtstrahlung 
stellt in diesen Lesarten eine Bedrohung für die menschliche Existenz dar. Sie zerlegt 
                                                 
263 Virilio 2000: 336. 
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menschliche Bewegungsabläufe in für das Auge nicht nachvollziehbare Stills, virtualisiert 
die substanzielle Welt und diktiert eine neue Geschwindigkeit und Kausalität der Informa-
tionsgesellschaft. Hier treffen sich Fotografie und Strahlung auf  einer rezeptionsgeschicht-
lichen Ebene. Beide Phänomene sind Symptome und Metaphern für eine Apokalyptik, die 
auf  Technologiekritik beruht. 
Diese Einblicke in die Fotografietheorie offenbaren, wie der theoretische Diskurs die Mys-
tifizierung von Fotografie und Strahlung aufrecht erhält und weiterentwickelt. Strahlung 
steht dabei nur allzu oft, wie in der Wissenschaftsgeschichte, als nebulöses Bindeglied für 
überrationale Zusammenhänge. Wie auch die Fotografie ist die Strahlung bevorzugtes Ob-
jekt der kulturphilosophischen Projektion. Es liegt nahe, in der Kombination der Topoi den 
besonderen Gehalt der Phantasmen zu begründen, den man in den zahlreichen fotografie-
theoretischen Ansätzen, die soziale, kunsthistorische oder kontextuelle Dimensionen der 
Fotografie erörtern, vergeblich sucht.  
Diese enorm große Schnittmenge an kulturellen Projektionen bestimmt nicht zuletzt Berei-
che des theoretischen Diskurses. Die genannten Denkmodelle sind aber auch für die foto-
grafische Auseinandersetzung mit Ereignissen des atomaren Zeitalters relevant. Insbeson-
dere die sakrale Konnotation von Strahlung, die strukturelle Dichotomie von 
Vergangenheit und Präsenz in der Fotografie und die vermeintlich objektive Emanation des 
Referenten stellen wirksame und kritisch zu bewertende Prägeformen für die versuchten 
fotografischen Repräsentationen der Ereignisse von Hiroshima und Nagasaki sowie 
Tschernobyl dar. 
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3 Hiroshima und Nagasaki in der Fotografie 
Die Atombombenabwürfe über Hiroshima und Nagasaki mitsamt ihren politischen, gesell-
schaftlichen und nicht zuletzt menschlichen und epistemischen Konsequenzen wurden in 
der Rezeption oftmals als katastrophischer Auftakt des atomaren Zeitalters bewertet.264 
Entsprechend wirkungsreich war die visuelle Repräsentation der Ereignisse hinsichtlich 
ihrer politischen Instrumentalisierung, der massenmedialen und künstlerischen Praxis. Als 
Teil dieses Sinnzusammenhangs stehen auch Bilder von Atomwaffentests, die im Vorfeld 
oder im Anschluss an die Atombombenangriffe gemacht wurden. In den Positionen der 
Fotografie wurden dabei auch stets Versuche unternommen, der Abstraktion der katastro-
phalen Ereignisse sowie der Nicht-Sichtbarkeit nuklearer Zusammenhänge zu begegnen. 
Diese visuellen Strategien werden in der folgenden Analyse unter den Kategorien der iko-
nografischen und der medial-materiellen Bezugnahmen erörtert, um die integrale Rolle, die 
das Medium Fotografie hierbei spielt, herauszuarbeiten.  
Der Abwurf  der Atombomben ist ein nach wie vor umstrittenes Politikum.265 Die Deu-
tungsvielfalt über die Gründe und moralischen Rechtfertigungen um den Abwurf  diktieren 
dementsprechend die historische Bildpolitik als auch den kulturellen Umgang mit den Bil-
dern der Katastrophe. Die historischen Bedingungen und Argumentationen sowie die In-
formations- und Bildpolitik in der direkten Folgezeit der Angriffe sind deshalb Vorausset-
zungen für eine Annäherung an die visuellen Repräsentationen der Ereignisse. 
3.1 Ereignis und Bildpolitik 
3.1.1 Die Atombombenabwürfe 
An dieser Stelle soll auf  grundsätzliche historische Hintergründe sowie auf  die Informati-
ons- und Bildpolitik um die Atombombenabwürfe eingegangen werden.266 Seit dem An-
                                                 
264 Siehe Kapitel 2.1.1. 
265 Die spezifischen Gewichtungen politisch unterschiedlich orientierter Historiker, deren Arbeiten 
als Quelle für diesen Überblick herangezogen werden, wurden quellenkritisch berücksichtigt und in 
Kapitel 3.1.1 exemplifiziert.  
266 Zahlreiche Hintergründe zu den Atombombenabwürfen über Hiroshima und Nagasaki sowie 
auch Details zum Manhattan-Projekt wurden bereits in den allgemeinen Erörterungen zur Ge-
schichte des atomaren Zeitalters beschrieben; siehe Kapitel 2.1.2.  
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griff  der japanischen Armee auf  den US-amerikanischen Stützpunkt Pearl Harbor am 7. 
Dezember 1941 standen die beiden Staaten in einem Krieg, der zu nicht geringen Teilen 
auch aus den wirtschaftlichen und expansionspolitischen Interessenskonflikten im südost-
asiatischen Raum resultierte. Japan war bereits seit 1940 in einen Dreimächtepakt mit 
Deutschland und Italien eingebunden und hatte einen Nichtangriffsvertrag mit der Sowjet-
union geschlossen. Nach der erfolgreichen Entwicklung der Atombomben im Zuge des 
Manhattan-Projekts und der Kapitulation Deutschlands erwogen die Militärs der US-
Armee, die Waffe im Krieg gegen Japan einzusetzen.267 Leslie Groves, der dem Manhattan-
Projekt vorstand, Paul Tibbets, der das spätere Bombenflugzeug Enola Gay fliegen sollte, 
und weitere Offiziere wählten dabei einige potenzielle Angriffsziele aus. Die Auswahl, die 
ursprünglich 16 Städte  – darunter Tokio und Kyoto – enthielt, wurde im Laufe der Ver-
handlungen auf  die vier Orte Hiroshima, Kokura, Niigata und Nagasaki reduziert.  
Die psychologische Komponente der Waffe wurde bereits früh als Teil der Wirkung begrif-
fen. Die Atombombe sollte, so beschloss das 1945 gegründete Interim Committee, ohne war-
nende Hinweise über das Wesen der Waffentechnologie eingesetzt werden.268  
Generellen Widerspruch gegen ein atomares Bombardement Japans äußerten beteiligte 
Wissenschaftler, die die menschlichen Folgen eines solchen Angriffs anmahnten. Eine Rei-
he von Fachleuten des am Manhattan-Projekts beteiligten Met Labs der Universität Chicago, 
darunter Leó Szilárd, wiesen z.B. im sog. Franck-Report am 11. Juni 1945 auf  den Schaden 
hin, den ein schockartiger Einsatz der Bombe für das internationale Ansehen der USA ha-
ben würde.269 Ihr Vorschlag, eine Demonstration der Bombe auf  einer unbewohnten Insel 
vor Repräsentanten der UN durchzuführen, deren Schockwirkung den Zweiten Weltkrieg 
ebenso beenden könne wie ein Angriff, blieb unberücksichtigt. Dabei stand nach Alwyn 
MacKay nur etwa die Hälfte der Forscher des Met Labs einem atomaren Angriff  auf  Japan 
                                                 
 
Auch können die komplexen Voraussetzungen des pazifischen Kriegs hier nur in extremer Verkür-
zung Eingang finden. Siehe hierzu detailliert etwa: Alperovitz 1995: 29-458, Cook und Cook 1992, 
Coulmas 2005: 11-22, Dower 2010: 3-21, Dower 1999: 19-30, Ienaga 1979: 57-256, Iriye 1998 sowie 
Morley 1980. Zu den politischen Beweggründen und den historischen Diskursen um die Entschei-
dung hat auch J. Samuel Walker, Historiker der U.S. Nuclear Regulatory Commission, eine umfassende 
Übersicht verfasst; vgl. Walker 2004. 
267 Siehe Kapitel 2.1.2. 
268 Vgl. MacKay 1984: 113. Dementsprechend verteidigte Groves die Wahl Kyotos als Angriffsziel, 
einer Stadt von immenser kultureller Bedeutung für das japanische Volk. Der Kriegsminister der 
USA Henry L. Stimson setzte sich gegen große Widerstände dafür ein, die Zerstörung Kyotos zu 
verhindern, auch um einen bleibenden Revanchismus des japanischen Volkes gegen die USA abzu-
wenden; vgl. Dower 2010: 198.  
269 Vgl. Dower 2010: 229-231 sowie Schulte von Drach 2010. 
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kritisch gegenüber.270 So sprach sich auch Edward Teller gegenüber Szilárd explizit für den 
Atombombenabwurf  in der Hoffnung aus, durch den Einsatz der Atombombe dauerhaf-
ten Frieden zu sichern.271 
Harry Trumans Befehl zum Abwurf  der Bomben am 24. Juli wurde von einem Aufruf  an 
Japan zur Kapitulation begleitet, der die Warnung enthielt, sich anderenfalls „prompt and 
utter destruction“272 auszusetzen. Nachdem der japanische Premier durchaus gegen Wider-
stände im Land eine Kapitulation abgelehnt hatte, wurde die Besatzung des amerikanischen 
Bombers Enola Gay beauftragt, die Uran-Bombe mit dem Namen Little Boy am 6. August 
über Hiroshima abzuwerfen.  
Die Flieger nahmen die Detonation in Form eines Lichtblitzes und zweier Erschütterungen 
wahr. Die erste rührte von der direkten Schockwelle; die zweite von deren Reflexion vom 
Boden her. Daraufhin nahmen die Piloten und Observatoren eine über zehn Kilometer 
hohe Pilzwolke wahr.273  
Die Bombe explodierte in 580 Metern Höhe über dem Shima-Krankenhaus im Zentrum 
Hiroshimas. Sie löste einen Feuerball aus, der auf  dem Boden Temperaturen von mindes-
tens 6000°C verursachte. Die freigewordene Energie setzte sich zu 35% aus Wärme, zu 
50% aus Druck und zu 15% aus radioaktiver Strahlung zusammen. Dementsprechend ges-
taltete sich die Verheerung von Infrastruktur und Lebewesen. Im Umkreis von etwa 3,5 
Kilometern um das Epizentrum erlitten die Menschen schwerste Verbrennungen. Die e-
norme Druckwelle sowie der Feuersturm, der durch die Bombe hervorgerufen wurde, hin-
terließen im Umkreis von zwei Kilometern schwerste Zerstörung. Die Menschen, die sich 
im Umkreis von 900 Metern um das Hypozentrum befanden und nicht sofort durch die 
Druck- und Hitzewelle getötet wurden, erlagen der radioaktiven Strahlung meist innerhalb 
weniger Tage. Weiter außerhalb setzte die als Strahlenkrankheit274 bekannte Todesursache erst 
                                                 
270 Vgl. MacKay 1984: 114. 
271 Vgl. Dower 2010: 282-283. 
272 Zitiert nach MacKay 1984: 115. 
273 Sofern nicht anders gekennzeichnet, sind die folgenden statistischen Daten und Zahlen den 
Angaben des Hiroshima Peace Memorial Museums entlehnt; vgl. Hiroshima Peace Memorial Museum 
1999: 27-44. 
274 Die Gammastrahlung bewirkte in den Körpern der Opfer Zellschäden, Veränderungen der Blut-
zusammensetzung, des Knochenmarks und zahlreicher innerer Organe. Die äußeren Symptome 
nahmen oftmals mit blutenden Narbengeschwüren und Petechien auf  der Haut ihren Anfang. Der 
Krankheitsverlauf  endete in den meisten Fällen tödlich. Die Langzeitschäden traten 1946 zuerst 
auf, als sich die Brandnarben Überlebender zu Narbengeschwüren entwickelten. Seit 1950 wurden 
vermehrt Leukämie und seit 1955 unterschiedliche Formen von Krebs als Langzeitschäden der 
Atombombenabwürfe diagnostiziert; vgl. Hiroshima Peace Memorial Museum 1999: 68, 72. Dar-
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zwei bis zehn Jahre nach dem Angriff  ein, was die Bestimmung der genauen Opferzahlen 
des Angriffs sowie die soziale Stellung der Atombombenopfer, der sog. Hibakusha275, erheb-
lich erschwerte. Eine dauerhafte radioaktive Verseuchung fand zudem über den etwa 20 bis 
30 Minuten nach der Explosion einsetzenden schwarzen Regen statt, der radioaktive Partikel 
vor allem im Nordwesten der Stadt verbreitete. 
Über die tatsächliche Zahl der Opfer besteht aufgrund des unterschiedlichen Verlaufs der 
Leiden sowie der tumultartigen Umstände nach dem Angriff  Unklarheit.276 Es wird davon 
ausgegangen, dass sich ca. 350.000 Menschen zur Zeit des Angriffs in Hiroshima aufhiel-
ten. Die offizielle Schätzung der Stadt Hiroshima über die Menschen, die bis Dezember 
1945 an den Folgen des Angriffs starben, beläuft sich auf  140.000 (± 10.000). Angaben, 
wie eine Publikation des U.S. Department of  Energy aus dem Jahre 1999, schätzen in einem 
Zeitfenster von fünf  Jahren nach dem Angriff  eine Zahl von 200.000 Todesopfern.277 Die 
Anzahl der von den Spätfolgen betroffenen Menschen wird, etwa bei Florian Coulmas, auf  
bis zu 350.000 Menschen geschätzt, was der kalkulierten Anzahl der zum Angriff  in Hiro-
shima anwesenden Personen entspricht.278 
In einer Presseerklärung Harry Trumans vom Tag des Angriffs wurde die gegen Japan ein-
gesetzte Waffe als Atombombe benannt. Neben Angaben über die Sprengkraft, den Her-
gang der Entwicklung der Waffe und die Absicht einer zukünftigen friedlichen Nutzung 
der Atomenergie wird das Wesen der Bombe als mythologisches Mysterium und sublime 
Bestrafungsinstanz inszeniert: 
„It is an atomic bomb. It is a harnessing of  the basic power of  the universe. The force 
from which the sun draws its power has been loosed against those who brought war to 
the Far East.”279 
Darüber hinaus bestärkte er seine Forderung einer unmittelbaren Kapitulation, um Japan 
„a rain of  ruin from the air, the like which has never been seen on this earth“280, zu er-
sparen.  
                                                 
 
über hinaus erlitt ein erheblicher Teil der in Hiroshima anwesenden schwangeren Frauen Fehlge-
burten oder die Kinder wurden mit Fehlbildungen geboren; vgl. Dower 2010: 204. 
275 Der Begriff  Hibakusha setzt sich aus den japanischen Worten für Leiden (hi), Bombe (baku) und 
Mensch (sha) zusammen, um das spezifische Schicksal der von der Strahlung geschädigten Atom-
bombenopfer zu charakterisieren; vgl. Stölken-Fitschen 1995: 44. 
276 Vgl. Dower 2010: 199. 
277 Vgl. Gosling 1999: 51. 
278 Vgl. Coulmas 2005: 22. 
279 Truman 1945: 1. 
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Diese Aussagen über das Wesen der Waffe wurden von japanischer Seite bestätigt. Nach 
dem Bombenabwurf  über Hiroshima wurden zwei führende Nuklearwissenschaftler Japans 
durch das japanische Militär mit einem Erkundungsflug über die Stadt beauftragt, um die 
Art des Angriffs zu analysieren. Die Wissenschaftler bestätigten anhand des Zerstörungs-
musters, dass es sich um eine Atombombe handelte, obwohl in der japanischen Fachwelt zu 
der Zeit der Konsens herrschte, dass die Entwicklung einer solchen Waffe in näherer Zu-
kunft nicht möglich sei.281 Das Bewusstsein über das Wesen des Bombenangriffs erleichter-
te die Hilfsarbeiten jedoch kaum. Da 80% der Krankenhäuser Hiroshimas zerstört wurden 
und kein Wissen über die Behandlung der Verletzungen vorlag, gestaltete sich die Versor-
gung der Opfer als äußerst schwierig.  
Die amerikanischen Militärstrategen drängten indes darauf, zeitnah eine zweite Bombe ab-
zuwerfen, um den psychologischen Effekt einer drohenden Zerstörung des kompletten 
Landes zu erzielen. Für die zweite Bombe wurde das in der Forschung parallel zur Uran-
Bombe verfolgte Bauprinzip der Plutonium-Bombe gewählt.282 Dabei überstieg die Pluto-
nium-Bombe Fat Man, die das US-Militär über Nagasaki abwarf, die Sprengkraft von Little 
Boy. Über Hiroshima entlud sich eine Sprengkraft, die 16.000 Tonnen TNT entsprach, über 
Nagasaki war die Zerstörungskraft mit 21.000 Tonnen TNT vergleichbar. Vom eigentlichen 
Ziel Nakahara musste aufgrund der Wetterverhältnisse Abstand genommen werden. Die 
Bombe, die schließlich am 9. August über Nagasaki explodierte, wurde aufgrund der geo-
graphischen Beschaffenheit des Stadtgebiets, das von Hügeln umgeben ist, in ihrer Wir-
kungskraft gebremst und hatte so trotz ihres größeren Zerstörungspotenzials eine geringe-
re Verwüstung als Little Boy zur Folge.283 Die Wirkung fiel nichtsdestotrotz verheerend aus. 
Statt über dem als Ziel benannten Militärhafen detonierte die Bombe ca. 500 Meter über 
einem dicht besiedelten Wohngebiet.284 Florian Coulmas benennt die Opferzahlen Nagasa-
kis mit 70.000 bis 80.000 Opfern bis Dezember 1945 und – wie im Falle Hiroshimas – mit 
                                                 
 
280 Truman 1945: 3. 
281 Vgl. MacKay 1984: 116. 
282 Die Beweggründe für diese Entscheidung sind umstritten. Während MacKay die Entscheidung 
mit den begrenzten Ressourcen an Uran erklärt, steht für eine Vielzahl von Kritikern wie Hiromi 
Nakamura der Abwurf  über Nagasaki als Experiment der Atomforschung, als „experimental geno-
cide“; zitiert nach Bürkner 17.05.2010: 7; vgl. MacKay 1984: 116. 
283 Vgl. Dower 2010: 199. 
284 Vgl. Hiroshima-Nagasaki Publishing Committee 1981: 17. 
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einer Schätzung von 270.000 Langzeitgeschädigten, der vollen bezifferten Höhe der in der 
Stadt anwesenden Menschen.285 
Selbst nach dem Abwurf  der zweiten Atombombe über Japan lehnten die japanischen Mili-
tärs die Kapitulation ab. Nach MacKay war es erst der persönliche Einsatz Kaiser Hirohi-
tos, der unter dem Eindruck des Bombardements auf  Hiroshima und Nagasaki am 14. 
August 1945 die Kapitulation Japans erwirkte.286  
Die Deutungen der politischen Hintergründe der Atombombenabwürfe unterliegen dabei 
damals wie heute spezifischen nationalen Deutungscodes.  
In der von der nationalistisch-amerikanischen Sichtweise auf  den Pazifikkrieg geprägten 
Geschichtsschreibung, die, so Florian Coulmas, zum Großteil auch Deutschland teilt, steht 
der Abwurf  der Atombombe in einer kausalen Linie, die ihren Anfang mit dem japanischen 
Überraschungsangriff  auf  Pearl Harbor nimmt und in deren Verlauf  der Abwurf  der A-
tombomben als direkte Ursache für die japanische Kapitulation und damit für das Ende 
des Zweiten Weltkriegs gewertet wird.287 Durch das Trauma, das der überraschende Angriff  
auf  Pearl Harbor auslöste, habe sich die amerikanische Politik in der moralischen Position 
gesehen, seine Verteidigung mit drastischen Mitteln voranzutreiben.288 Am 11. August 1945 
lieferte Harry Truman die seither von der US-Außenpolitik vertretene Sichtweise auf  die 
Ereignisse: Der Abwurf  der Atombomben hätte eine Invasion Japans unnötig gemacht und 
damit die Leben einer äußerst großen Zahl von Opfern auf  amerikanischer und japanischer 
Seite gerettet.289  
Dabei häufen sich die lakonischen Kommentare kritischer Historiker über die von Truman 
genannte Zahl an geretteten Soldatenleben. Nach Gar Alperovitz changierten diese von 
Tausenden bei einer internen Äußerung am 9. August 1945, über die Nennung von 46.000 
                                                 
285 Vgl. Coulmas 2005: 22. 
286 Vgl. MacKay 1984: 117.  
Nach Florian Coulmas entspricht diese Bewertung der Kapitulationsereignisse der gängigen Heroi-
sierung des Kaisers, der auch nach Kriegsende kein Abbruch getan wurde. Die Militärregierung 
wurde demnach in Japan als Sündenbock der Kriegsgräuel identifiziert. Mit deren Beseitigung wur-
de entsprechend der Kult um das kaiserliche Japan restituiert, obwohl Hirohito, so Coulmas, wie die 
Militärregierung auf  dem Durchhaltevermögen der japanischen Bevölkerung in den letzten 
Kriegsmonaten beharrte; vgl. Coulmas 2005: 21. 
287 Vgl. Coulmas 2005: 96-97. 
288 Nicht zuletzt aufgrund dieser außenpolitischen Kausalität und dem Begriffsursprung von Ground 
Zero bei den militärischen Überlegungen zu Hiroshima wurde der terroristische Angriff  auf  das 
World Trade Center 2001 u.a. von Gene Ray in einen Bedeutungszusammenhang mit Hiroshima 
gebracht; vgl. Ray 2005: 51, 90, Coulmas 2005: 112-113, Dower 2010: 151-154 sowie Taylor 2003: 
13. 
289 Vgl. Walker 1997: 188. 
 80 
im Jahr 1946 bis hin zur Proklamation von einer halben Million geretteten Soldatenleben 
auf  jeweils beiden Seiten im Jahr 1949.290 Für Alperovitz, Coulmas oder auch Barton Bern-
stein belegt diese Beliebigkeit der militärischen Kalkulation den konstruierten Charakter 
einer Argumentation, die sich über die Einschätzung zahlreicher Wissenschaftler und Zeit-
zeugen, dass eine japanische Kapitulation ohnehin eingetreten wäre, hinwegzusetzen su-
che.291 
Entgegen der offiziellen nationalen Geschichtsdeutung der USA machen kritische Histori-
ker neben einer rassistischen Komponente des Angriffs zwei Hauptargumente für den Ab-
wurf  der Bombe aus.292 Zum einen hätte es gegolten, die enormen Kosten, die in die Ent-
wicklung der Bombe investiert wurden, zu rechtfertigen. Der Kriegsgegner Deutschland, 
angesichts dessen das Manhattan-Projekt in Auftrag gegeben worden war, verlor nach sei-
ner Kapitulation für die Atomwaffenentwicklung an Bedeutung, zumal sich herausstellte, 
dass das Atomwaffenprogramm Deutschlands weit hinter den amerikanischen Einschät-
zungen zurücklag.293 Wäre die Atombombe nicht zum Einsatz gekommen, stünde der 
Wettstreit um die Technologie der Atombombe in einer wirtschaftlichen Logik als unpro-
duktive Präventivmaßnahme. Wie Florian Coulmas bemerkt, blieb, „um die Früchte dieses 
Siegs ernten zu können […] als Ziel eines Einsatzes nur Japan.“294 Dabei spielte ein ver-
meintliches Atomwaffenprogramm Japans keine militärische Rolle, zumal die Existenz ei-
nes solchen, wenn auch marginalen Programms erst in den 1970er Jahren bekannt wurde.295  
Ein breiter Konsens kritischer Historiker, darunter Florian Coulmas, macht dementspre-
chend die politische Machtdemonstration gegenüber der Sowjetunion als Hauptursache für 
den Atombombenabwurf  aus.296 Dafür spricht zudem, dass die USA von der ursprüngli-
chen Forderung an die UdSSR, in den Krieg gegen Japan einzutreten, mit dem Bewusstsein 
der einsatzfähigen Atombombe zunehmend absahen.297 Der gewaltsame Schlag gegen Ja-
pan sollte, so diese Geschichtsinterpretation, eine abschreckende Wirkung auf  die UdSSR 
                                                 
290 Vgl. Alperovitz 1995: 560-562. 
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haben und der USA eine Vormachtstellung in der Nachkriegsordnung verschaffen.298 Dafür 
sprechen auch die Bestrebungen nach einer öffentlichkeitswirksamen Inszenierung der 
Atombombe auf  dem Bikini-Atoll.299 
3.1.2 Informations- und Bildpolitik 
Der Diskurs um die Interpretation der Ereignisse von Hiroshima und Nagasaki ist wesent-
lich mit der Informationspolitik der unmittelbaren Nachkriegsgeschichte verbunden. Nach 
der Besetzung Japans durch das Militär der USA, die ab dem 2. September 1945 stattfand, 
wurde das Bild der Atombombe in der japanischen Öffentlichkeit und der Weltöffentlich-
keit entschieden durch die Informationssperren und Zensurpolitik der USA gelenkt. 
Die General Headquarters of  the Supreme Commander for the Allied Powers (GHQ) verhängten 
unter Leitung des Militärs Douglas MacArthur am 19. September eine Informationssperre 
über die japanische Öffentlichkeit.300 Nach Coulmas waren die primären Motive der Infor-
mationskontrolle, die Gefahr öffentlicher Unruhen zu bannen sowie die Kausalität des 
amerikanischen Militärs zu statuieren, die den Einsatz der Atombomben als moralisch ge-
rechte Konsequenz der Kriegsverbrechen Japans interpretierte.301 Diese Zensur hielt bis 
zum Ende der Okkupation 1952 an.  
Sie umfasste das Verbot, die Atombombe sowie die Zensur selbst zu erwähnen. Zum einen 
verhinderte diese Informationssperre die medizinische Behandlung der Atombombenop-
fer, da kein Austausch von Erkenntnissen zwischen den Krankenhäusern stattfinden konn-
te und keine medizinischen Behandlungshinweise gegeben wurden.302 Zum anderen wurde 
die massenpsychologische historische Aufarbeitung der Ereignisse durch die Informations-
politik gelenkt. Die wenigen Publikationen in Japan, die sich in den ersten Nachkriegsjah-
ren mit der Atombombe beschäftigten, mussten, wie Takashi Nagais Die Glocken von Naga-
                                                 
298 Im Übrigen stellte es ein informationspolitisches Ziel der UdSSR während der Zeit des Kalten 
Kriegs dar, den amerikanischen Einsatz der Atombombe als aggressiven Akt der Expansionspolitik 
zu werten, wobei die eigenen Programme zur Atomwaffenforschung geflissentlich verschwiegen 
wurden; vgl. etwa o. A. 1965. 
299 Siehe Kapitel 2.1.2. 
300 Vgl. Dower 1997: 117. MacArthur verfolgte ein Reformprogramm, das eine generelle Umerzie-
hung der japanischen Gesellschaft vorsah. Kernprogramm waren dabei fünf  Reformziele, die die 
Emanzipation der Frau, die Bildung von Gewerkschaften sowie die Liberalisierung des Schulsys-
tems, der Justiz und der Wirtschaft umfassten. Trotz dieser Reformen der Liberalisierung und De-
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die Bevölkerung litt an Hungersnöten und Epidemien; vgl. Dower 2010: 331, 334. 
301 Vgl. Coulmas 2005: 47, 51. 
302 Vgl. Hiroshima Peace Memorial Museum 1999: 90. 
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saki von 1949, eine deutliche Schuldzuweisung an Japan implizieren sowie die Auflage er-
füllen, zusammen mit einem Report über japanische Kriegsverbrechen zu erscheinen.303 
Zahlreiche für die moralische Rechtfertigung der USA prekäre Fakten wurden hingegen 
unterdrückt, wie etwa die Tatsache, dass sich das Hypozentrum der Bombe Nagasakis über 
einem hauptsächlich von armen Lohnarbeitern bewohnten Viertel befand oder dass Naga-
saki die Stadt Japans mit dem größten Anteil an Christen war.304 
Für die Weltöffentlichkeit wurde das Wesen der Bombe medial primär über Sprengkraft 
und die unmittelbaren Todeszahlen vermittelt. Das Ausmaß an Hitze und Druck waren in 
der offiziellen amerikanischen Informationspolitik Ausdruck der Zerstörungskraft dieser 
mysteriösen Waffe. Dementsprechend war die Zensurpolitik der USA darauf  erpicht, den 
Aspekt der Strahlung und ihre auch humanitären Folgen zu verdecken. Wie Catherine Cau-
field zeigt, wurde so z.B. Harold Jacobson, ehemaliger Mitarbeiter des Manhattan-Projekts, 
vom Kriegsministerium und dem FBI aufgrund seiner Aussagen zur Kontamination in 
Hiroshima in US-Medien im August 1945 unter Druck gesetzt.305 General Groves entsand-
te etwa einen Monat nach den Atombombenabwürfen ein Team des Manhattan-Projekts 
nach Hiroshima, um die radioaktive Belastung des Ortes zu messen. Den Angaben der 
Manhattan Project Atomic Bomb Investigation Group zufolge überstiegen die Messungen nicht 
die damaligen Grenzwerte. Die maximalen Werte der Gammastrahlung befanden sich in 
Hiroshima zwischen 5 und 25 Röntgen und in Nagasaki zwischen 30 und 110 Röntgen. Die 
strahlungsbedingten Schäden der Bevölkerung seien dem Report zufolge auf  die bei der 
Explosion freigewordene Gammastrahlung zurückzuführen und im Vergleich zu den Schä-
den durch Druck und Hitze sehr gering.306 Diese Aussagen stehen in deutlichem Wider-
spruch zu den Beobachtungen von Journalisten wie Wilfred Burchett, die das rätselhafte 
Sterben von Menschen, die sich erst nach dem Angriff  in Hiroshima aufhielten, beklag-
ten.307 Heute geht die Stadt Hiroshima von einer langfristigen Verstrahlung der Böden aus, 
                                                 
303 Vgl. Coulmas 2005: 74-76. 
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die bei zahlreichen Helfern und Angehörigen Symptome der Strahlenkrankheit ausgelöst 
haben, teilweise mit Todesfolge.308 
Die unsichtbare Strahlenbelastung wurde aufgrund der fehlenden Informationen in der 
betroffenen Bevölkerung mythologisiert, was die Voraussetzung für die Stigmatisierung der 
Opfer bildete, die über viele Jahre anhalten sollte.309 Genährt durch die Unterbindung von 
Information, kursierten innerhalb Japans zahlreiche Gerüchte über das Wesen der Bombe 
und deren Folgen. Die rätselhaften Symptome der Petechien, die den baldigen Tod schein-
bar unverletzter Überlebender ankündigten, schürten Ratlosigkeit und kollektive Angstzu-
stände. Nach Stölken-Fitschen erklärten sich zahlreiche Opfer das Ereignis dementspre-
chend in Analogie zu Naturkatastrophen oder als apokalyptisches Ereignis. Dabei räumt sie 
ein, dass auch die japanischen Behörden bis zur Kapitulation das vorhandene Wissen über 
die angewandte Waffe der Zivilbevölkerung nicht mitteilten.310 
Vor 1952 wurde der Weltpresse nur wenig über die Opfer und deren anhaltendes Leiden 
bekannt. Der Australier Wilfred Burchett war der einzige ausländische Korrespondent, dem 
es gelang, ohne Erlaubnis in Hiroshima zu recherchieren. In seinen Beobachtungen wäh-
rend des Septembers 1945 beschrieb er die Leiden der Strahlenopfer und setzte damit einen 
seltenen Konterpunkt zu der offiziellen amerikanischen Bagatellisierung der Strahlung.311 
Ebenfalls stellt John Herseys Reportage Hiroshima eine große Ausnahme dar, deren Publi-
kation in Japan jedoch verboten wurde.312 Die vom Magazin New Yorker beauftragte und am 
31. August 1946 erstmals publizierte Studie gibt die Schilderungen von sechs Zeugen des 
Bombenabwurfs wieder, darunter die menschlichen Leiden nach der Explosion sowie auch 
die Erkenntnisse eines Arztes an einem Krankenhaus in Hiroshima über „a new 
sickness“313, die langfristige und fatale Wirkung der Strahlenkrankheit.314 
Gegen 1949 wurde die Zensur etwas gelockert und die breite japanische Bevölkerung mit 
den Geschehnissen in Hiroshima und Nagasaki konfrontiert. Diese Aufklärung der Bevöl-
                                                 
308 Vgl. Hiroshima Peace Memorial Museum 1999: 68. Die tatsächliche Dosis und Dauer der Kon-
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kerung fiel zeitlich mit den Kriegsverbrechertribunalen in Japan, den sog. Tokioter Prozes-
sen, zusammen, im Zuge derer Führungspersonen der ehemaligen Regierung im November 
1948 zum Tode verurteilt wurden.315 Florian Coulmas zufolge unterstützte diese Korrelati-
on der Ereignisse eine Haltung des „Opferbewusstseins“316 im japanischen Volk, die die 
Kriegsschuld auf  die Militärregierung, die durch die Tokioter Prozesse zur Rechenschaft 
gezogen wurde, verlagerte und eine Mitschuld des Kaiser oder der Bevölkerung negierte. 
Eine kritische Kontextualisierung der Ereignisse sei nach Coulmas durch die Zensur ver-
hindert worden. Dass die Angriffe auf  Hiroshima und Nagasaki als singuläre Ereignisse 
ohne kausale Verbindung zur japanischen Geschichte betrachtet werden, wird von Histori-
kern wie Ian Buruma entsprechend als eine von zahlreichen kontraproduktiven Konse-
quenzen der Zensur der GHQ gesehen.317 Wie Stölken-Fitschen feststellt, wurde durch die 
Informationspolitik der USA „die Atombombe von Beginn an in das Reich der Mythen 
und Legendenbildung befördert.“318  
In der Bildpolitik zeichnen sich diese Zusammenhänge ebenfalls ab. Wie die Zensur von 
Berichten und Fachinformationen betraf  die Informationssperre der GHQ auch Bildin-
formationen. Zahlreiche Fotografien und Filme wurden von der GHQ konfisziert und teil-
weise jahrzehntelang in amerikanischen Archiven verwahrt. Innerhalb Japans war bis 1952 
selbst der Besitz von Negativen von in Hiroshima oder Nagasaki aufgenommenen Fotogra-
fien verboten.319 Ein Beispiel, das die Bildpolitik der Zeit illustriert, ist das des Kamera-
teams um Daniel McGovern.320 Das Team wurde im Rahmen des U.S. Strategic Bombing Sur-
vey im September 1945 nach Hiroshima geschickt und damit beauftragt, Filmaufnahmen zu 
machen sowie das konfiszierte Filmmaterial japanischer Kameramänner zu verwerten. Die 
japanische Filmgesellschaft Nippon Eigasha hatte bis dahin umfangreiches Filmmaterial in 
Auftrag gegeben, das nun im Besitz der GHQ und McGoverns war. Das amerikanische 
Team um McGovern filmte selbst mit durchaus kritischer Intention. Dies geht etwa aus 
den Schilderungen Herbert Sussans, einer der Befehlshaber des amerikanischen Teams, 
hervor. In seiner Rückschau wird der Abwurf  der Atombombe bezeichnenderweise als 
holocaust tituliert und ihre Konsequenz deutlich von den medial vermittelten Bildern des 
Atompilzes abgesetzt: 
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“We were the only people with adequate ability and equipment to make a record of  
this holocaust ... I felt that if  we did not capture this horror on film, no one would ever 
really understand the dimensions of  what had happened. At that time people back 
home had not seen anything but black and white pictures of  blasted buildings or a 
mushroom cloud.”321 
Das Material dieser Dokumentation blieb bis 1968 in den National Archives der USA unter 
Verschluss und wurde erstmals 1970 als Neuschnitt durch Eric Barnow unter dem Titel 
Hiroshima-Nagasaki 1945 in den USA gezeigt.322  
Auch die von Robert Serber gemachten Bilder aus Hiroshima blieben gleichermaßen un-
veröffentlicht. Serber war selbst am Manhattan-Projekt beteiligt und reiste ebenfalls im 
September 1945 im Rahmen des U.S. Strategic Bombing Survey nach Hiroshima, um die Wir-
kung der Atombombe zu dokumentieren.323 
Ein weiteres Beispiel stellt der amerikanische Kriegsfotograf  Joe O’Donnell dar, der so-
wohl Hiroshima als auch Nagasaki mit jeweils zwei Kameras dokumentierte. Eine Kamera 
lieferte die geforderten Bilder für das US-Militär, eine zweite diente seinen privaten Auf-
nahmen des menschlichen Leids. Letztere hielt O’Donnell bis in die 1990er Jahre zurück 
und ließ sich schließlich durch seine Familie zur Publikation der Fotografien bewegen.324 
Für die umstrittene Ausstellung der Enola Gay im National Air and Space Museum 1995 in 
Washington, die einen breiten Streit in der amerikanischen und internationalen Öffentlich-
keit mit sich brachte, sollten O’Donnells Fotos eigentlich zur Demonstration des menschli-
chen Elends einbezogen werden. Der Protest von Veteranen und konservativen Interes-
sengruppen in den USA verhinderte diese Perspektive.325 
Bilder der Atombombenopfer stellten einen zentralen Gegenstand der Bildzensur dar und 
wurden somit nicht verbreitet. Die wenigen Bilder, die in der amerikanischen Presse zur 
Veröffentlichung gelangten, wurden im Sinne der moralischen Rechtfertigung des US-
Militärs kontextualisiert. Im Oktober 1945 erschien im Life Magazine die Fotografie einer 
Mutter aus Hiroshima, die tröstend neben ihrem schwerverletzten Sohn liegt. Die Bildun-
terschrift hingegen rückt das Ereignis in den moralischen Revanchismus nach Pearl Har-
bor: 
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„Photographer Eyerman reported their injuries looked like those he had seen when he 
photographed men burned at Pearl Harbor.“326 
Wie auch aus den Aussagen Herbert Sussans hervorgeht, wurde das Bild der Atombombe 
in der Zeit der Informationssperre und darüber hinaus von den Filmaufnahmen und Foto-
grafien aus der Perspektive der Bombenflugzeuge dominiert. Die Aufnahmen des Atompil-
zes über Hiroshima stammen von der Besatzung eines dritten Bombers, der den Atom-
bombenabwurf  über Hiroshima mit dem konkreten Ziel, Bilder des Explosionsverlaufs 
anzufertigen, begleitete.327 Die erste Fotografie aus Hiroshima, die die amerikanische Presse 
veröffentlichte, war eine solche Aufnahme des Atompilzes im Life Magazine vom 20. August 
1945.328 
Fotografien des Atompilzes sowie der niedergebrannten, menschenleeren Städte dominier-
ten die Bilder der Weltpresse. Beide Bildvarianten zeichneten sich eben durch die extreme 
Absenz von Menschen und die Dominanz übergeordneter Phänomene – eines überdimen-
sionierten Feuerballs oder eines nicht enden wollenden Brachlands – aus. In der internatio-
nalen Presse wurde somit ebenfalls das Bild einer abstrakten physikalischen Errungenschaft 
gepflegt, deren menschliche Konsequenz nicht darstellbar und deshalb kaum vorstellbar 
war. Zudem war die internationale Presse, auch die Organe der sowjetisch besetzten Zone 
Deutschlands, meist von amerikanischer oder britischer Berichterstattung geprägt.329  
So etablierte sich die Ikonografie des Atompilzes als Abstraktion der Atombombe, was 
Florian Coulmas als Fortsetzung der bagatellisierenden amerikanischen Informationspolitik 
wertet.330 Die Bombe werde auf  ein ästhetisches, physikalisches Phänomen reduziert, das 
die massenmörderischen Folgen für die betroffenen Menschen verschleiern soll. Der kriti-
sche Diskurs um Hiroshima, der dem Ereignis eine epochale, mythologische Bedeutung 
zuschreibt, stehe ebenfalls in dieser Tradition der Abstraktion eines Massenmords. Nach 
Kyo Maclear stellt die abstrakte Perspektive notwendigerweise die des pragmatischen Solda-
ten dar, dessen Handlungsfähigkeit durch das Bewusstsein der menschlichen Konsequen-
                                                 
326 Zitiert nach Dower 2010: 281. 
327 Mit dem für die Betitelung der todbringenden Waffen berühmten Zynismus der Flugzeugbesat-
zungen wurde dieser Bomber als Necessary Evil bezeichnet; vgl. Dower 2010: 284. 
328 Vgl. Maclear 1999: 36 sowie Kapitel 3.2.1. 
329 Vgl. Coulmas 2005: 40. Auch eine Studie Mark Seldens über die Darstellung des Pazifikkriegs in 
amerikanischen Schulbüchern zwischen 1961 und 2000 belegt diese politische Ikonografie des A-
tompilzes. Von zwei Ausnahmen abgesehen, die Opfer der Atombombenangriffe zeigen, wird stets 
eine Fotografie des Atompilzes zur Illustration der Ereignisse verwendet; vgl. Selden 2005b: 2 sowie 
Coulmas 2005: 95. 
330 Vgl. Coulmas 2005: 101. 
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zen behindert werde.331 Die andauernde Pflege dieser Perspektive lässt sich kulturpsycholo-
gisch dementsprechend als Verharren in der militärischen Kausalität interpretieren. 
Für diese These spricht die Rolle der Fotografien von Opfern in Japan. Im Zuge der pazi-
fistischen Bewegung in Japan der 1960er und 1970er Jahre wurden zahlreiche Fotografien 
und Filme von Opfern recherchiert und zutage gefördert.332 Nach Hiromi Nakamura nah-
men die Bilder der Opfer und der Ereignisse zu dieser Zeit eine Schlüsselrolle für subversi-
ve und antiamerikanische Strömungen ein.333 Dementsprechend setzte sich ab 1977 ein 
bürgerschaftliches Projekt in Japan dafür ein, die Konsequenzen des Atombombenabwurfs 
mit dem Band Hiroshima-Nagasaki: A pictorial Record of  the Atomic destruction, der über 4000 
Fotografien enthielt, in Nordamerika bekannt zu machen.334 Das konkrete, kreatürliche Bild 
der Hibakusha, das durch die GHQ jahrzehntelang unter Verschluss gehalten werden sollte, 
bildet in dieser bipolaren Interpretation das Gegenstück zum abstrakten Atompilz.  
Kyo Maclear folgert insofern, dass die unterschiedliche museale Ausstellungspraktik in den 
USA und Japan als Fortsetzung der einstigen Bildpolitik zu interpretieren ist, die mit der 
Macht der Bilder einen Beleg für eine jeweilige Geschichtsschreibung verfolgen würde. In 
ihrer polaren Teilung in „two zones of  visibility“335 steht die Ausstellungsdidaktik des 
Smithsonian Instituts mit ihrer Konzentration auf  die Vogelperspektive auf  den Atompilz der 
Ausstellungspraktik des Hiroshima Peace Memorial Museums mit zahlreichen Fotografien der 
Opfer gegenüber:  
„In the end, of  course, the curators in Washington and Hiroshima remain mimetic ri-
vals.”336 
Mclear wie Coulmas vernachlässigen mit einer derartigen bipolaren Schablone der Bildpoli-
tik jedoch die differenzierten Funktionen der Ikonografie des Atompilzes, wie sie sich etwa 
in der kritischen künstlerischen Rezeption oder in der gegenwärtigen Museumskonzeption 
des Hiroshima Peace Memorial Museums zeigen. In der Behandlung der Ikonografie Hiroshi-
mas wird sich dazu ein differenziertes Bild ergeben.337 
                                                 
331 Vgl. Maclear 1999: 38. 
332 Vgl. Mitchell 2009. 
333 Vgl. Bürkner 17.05.2010: 2. 
334 Vgl. Committee of  Japanese Citizens 1978 sowie Maclear 1999: 34-35. 
335 Maclear 1999: 37. 
336 Maclear 1999: 30. 
337 Siehe dazu ausführlich Kapitel 3.2.1. 
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3.1.3 Wiederaufbau und Gedenkpolitik 
Trotz Gerüchten, die das Stadtgebiet Hiroshimas für bis zu 70 Jahre unbewohnbar erachte-
ten, wurde relativ bald nach der Kapitulation Japans mit dem Wiederaufbau begonnen. 
Etwa drei Monate nach dem Atombombenabwurf  sprossen erste Pflanzen auf  dem ver-
brannten Boden und die bis dahin nicht verstorbenen Atombombenopfer schienen sich 
von den Verletzungen zu erholen. Da die Spätschäden des Angriffs zu diesem Zeitpunkt 
noch nicht symptomatisch wurden, feierte die amerikanische und britische Presse die Wie-
derauferstehung Hiroshimas aus den Ruinen. Nach Stölken-Fitschen ging damit zugleich 
eine Bagatellisierung in der internationalen Presse einher, die gar mit Meldungen über ver-
meintliche Heilwirkungen der Strahlung aufwartete.338 Diese Idealisierung förderte die 
Stigmatisierung der langfristig geschädigten Atombombenopfer auf  internationaler Ebene 
sowie besonders in Japan zugunsten einer nationalen Selbstdefinition als wieder auferstan-
dener Phönix aus der Asche.339 Die Anerkennung der Atombombenopfer und ihrer fort-
währenden Leiden sollte erst mit dem Unfall der Daigo Fukuryu Maru 1954 einhergehen, der 
in Japan enorme Publizität erlangte und die Protestbewegungen gegen Atomwaffen in Ja-
pan forcierte.340 
Ende der 1940er Jahre wurde Hiroshima auch aus finanziellen Gründen zur Friedensstadt 
Japans erkoren. Durch die mit dem Titel verbundenen Subventionen konnte ein Beitrag 
zum Wiederaufbau der Stadt geleistet werden.341 Mit den 1950er Jahren wuchs die Bevölke-
rung Hiroshimas wieder an und erreichte dank eines enormen wirtschaftlichen Auf-
schwungs 1958 wieder die Bevölkerungszahlen der Vorkriegszeit.342 
Der Bau eines zentralen Museums, eingefasst in einen Peace Memorial Park, war Teil der Auf-
lagen des Subventionsprogramms. 1949 wurde Kenzo Tange mit dem Entwurf  des Parks 
und der Institutionen beauftragt, die die symbolische Rolle der Topografie Hiroshimas in 
pazifistischen Diskursen auf  Dauer verankern sollten.  
                                                 
338 Vgl. Stölken-Fitschen 1995: 46. 
339 Tatsächlich findet sich in japanischen pazifistischen Institutionen die Ikonografie des Phönix in 
bemerkenswerter Häufigkeit, so z.B. in den Wandbildern der repräsentativen Empfangshalle des 
Kyoto Museum for World Peace der Ritsumeikan Universität, die Osamu Tezuka in Anlehnung an seinen 
Manga Hi no Tori gestaltete. Dabei gilt es jedoch zu beachten, dass in Japan die altchinesische Iko-
nografie des Phönix als Verheißung eines Zeitalters unter gutem Regiment eine weit größere Tradi-
tion besitzt als die europäische Lesart der altgriechischen Mythologie; vgl. Japanese Architecture 
and Art Net Users System 2001. 
340 Vgl. Stölken-Fitschen 1995: 246, Hiroshima Peace Memorial Museum 1999: 90 sowie Kapitel 
2.1.2. 
341 Vgl. Stölken-Fitschen 1995: 245. 
342 Vgl. Hiroshima Peace Memorial Museum 1999: 92-93. 
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Das Gelände des Hiroshima Peace Memorial Parks befindet sich auf  der Nordspitze einer Bin-
neninsel der Stadt, die nach der Zerstörung durch den Angriff  unbebaut bleiben sollte. 
Diese intentionale Leerstelle beherbergt den Peace Memorial Park, der dem Hiroshima Peace 
Memorial Museum sowie einer immensen Zahl an Denkmälern Platz bietet, darunter das 
zentrale Ehrenmal der Stadt Hiroshima, das ebenfalls von Kenzo Tange entworfen wur-
de.343 Der erst nach Ende der Besatzung 1952 eingeweihte Epitaph Tanges beherbergt ei-
nen Steinsarkophag mit einem stets erweiterten Opferregister und der Inschrift „Ruhet in 
Frieden, denn wir werden die Fehler nicht wiederholen“344. Diese Vagheit hinsichtlich der 
Identität der Akteure löste immer wieder Diskurse aus und verdeutlicht gleichzeitig die 
generelle Haltung des Hiroshima Peace Memorial Museums, keine klaren Verantwortungen und 
Schuldzuweisungen zu artikulieren.345 Hironobu Ochiba, Kurator des Hiroshima Peace Memo-
rial Museums, bringt den Ansatz des Museums so auf  einen pragmatischen Nenner: 
“The concept or the aim of  this museum is to tell the people the facts of  the atomic 
bombing and the importance of  peace.”346  
Der generalisierte pazifistische Appell des Museums deckt sich mit dem Befund Coulmas’ 
hinsichtlich der japanischen Erinnerungspolitik, die Schuld der Ereignisse hauptsächlich der 
Militärregierung der Kriegsjahre zuzuordnen und die Atombombe gleichzeitig als inhuma-
nes Verbrechen zu verdammen.347 Das Gedenken an Hiroshima nimmt dementsprechend 
zweierlei Funktionen ein. Einerseits wurde es oftmals mit schuldverneinenden Diskursen 
im Zuge des umstrittenen offiziellen Gedenkens am Yasukuni-Schrein, der neben zahlrei-
chen Kriegsopfern dem Gedenken von Kriegsverbrechern dient, überlagert.348 Andererseits 
überwiegt jedoch nach Coulmas die pazifistische Konnotation des Gedenkens an Hiroshi-
ma, das im Zuge der pazifistischen Bewegung gegen die Remilitarisierung Japans immer 
wieder eine emblematische Funktion erfuhr.349 Hierzu zählt auch die Ausstellungspolitik des 
                                                 
343 Das Gedenken an die koreanischen Zwangsarbeiter, die der Bombe zum Opfer fielen, stellt eine 
eigene Problematik der Gedenkkultur von Hiroshima dar, die sich im Diskurs um die außerhalb des 
Friedenspark gelegene Gedenkstätte für die koreanischen Opfer ablesen lässt; vgl. Yoneyama 1999: 
151-186. 
344 Zitiert nach Coulmas 2005: 25. 
345 Vgl. Coulmas 2005: 25-26. Interessanterweise wurde die Offenheit der Schuldzuweisung des 
Denkmals in dieser Hinsicht während der deutschen Teilung in besonderer Weise von der ostdeut-
schen Presse kritisiert; vgl. z.B. Ullrich 1965. 
346 Bürkner 19.05.2010: 5. 
347 Vgl. Coulmas 2005: 106. 
348 Im Jahre 2010 wurde der Yasukuni-Schrein zum ersten Mal seit Kriegsende nicht zum Jahrestag 
der Kapitulation vom japanischen Premier besucht. Naoto Kan sprach hingegen auf  einer Gedenk-
veranstaltung in Tokio zusammen mit Kaiser Akihito, dem Sohn Hirohitos, eine öffentliche Ent-
schuldigung für die Kriegsverbrechen Japans aus; vgl. o. A. 2010 sowie Buruma 1994: 219-228. 
349 Vgl. Coulmas 2005: 106-108. 
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Museums seit 1994, sich durch die Dokumentation der Opfer unter den koreanischen 
Zwangsarbeitern in Hiroshima sowie der militaristischen Tradition der Stadt der Identifika-
tion für nationalistische Gedenkkulturen zu verweigern.350 
Institutionelle und kollektive Erinnerung und deren Mittel sind somit von politischen Kon-
texten bestimmt. Diese Kontexte drücken sich in der Interpretation von Geschichte als 
auch in deren medialer Repräsentation aus. Die Rolle von Fotografie in diesem Erinne-
rungskontext, die in Institutionen wie dem Hiroshima Peace Memorial Museum ganz erheblich 
ist, wird sich in den folgenden Analysen der visuellen Repräsentation der Ereignisse ver-
deutlichen.  
3.2 Ikonografie 
In den Versuchen, die Tragweite der Ereignisse durch das Medium Fotografie zu verbildli-
chen, setzen sich kulturhistorische Diskurse und Konnotationen fort. Dabei zeigen sich 
zwei übergeordnete Formen der Repräsentation. So lassen sich Fotografien ausmachen, die 
vornehmlich ikonografische Bezüge zum Ereignis herstellen und dabei ein bestimmtes 
Formenvokabular aufnehmen bzw. prägen. Daneben bilden Fotografien eine Gruppe, die 
medial-materielle Bezüge zum Ereignis herstellen. Diese Bilder werden im Anschluss an die 
Ikonografie Hiroshimas und Nagasakis behandelt. 
Für all diese Bezugnahmen gibt es gewisse Vorprägungen in den historischen Fotografien 
der Ereignisse und entsprechende Adaptionen der künstlerischen, journalistischen und 
touristischen Fotografie der Folgezeit. So lässt sich zwischen historischen Erstbildern und 
Aneignungen der Folgezeit differenzieren. Die Erstbilder der Atombombenabwürfe über 
Hiroshima und Nagasaki sind für die gesellschaftlichen Rekonstruktionen und Deutungs-
muster der Ereignisse maßgeblich. In den historischen Fotografien bildet sich so auch das 
grundlegende ikonografische Vokabular ab, mit dem das Ereignis in der Folgezeit visuell 
reflektiert wird. 
Dabei lassen sich grundlegende Parameter der Ikonografie unterscheiden. Eine große Rolle 
spielt die Ikonografie des Atompilzes, besonders in Hinsicht auf  ihre massenmediale Ver-
wendung. Eine zweite Kategorie wird durch Bilder der Topografie und materiellen Relikte 
                                                 
350 Das Bewusstsein für die Ereignisse von Hiroshima scheint in Japan – trotz der enormen touristi-
schen und pädagogischen Bedeutung des Ortes – gegenwärtig im Schwinden begriffen zu sein, was 
Hironobu Ochiba auch auf  die Problematik der schwindenden Zeitzeugen zurückführt; vgl. 
Bürkner 19.05.2010: 4. 
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beschrieben, die die zerstörte Stadt und die gegenständlichen Spuren der Zerstörung do-
kumentieren. Dem gegenüber stehen Bilder des menschlichen Körpers. Die Fotografien 
von Toten, von Hitze und Strahlung gezeichneten Körpern und hilfesuchenden Menschen 
unmittelbar nach dem Angriff  sind dabei besonders politisch konnotiert. 
Die Fotografien Hiroshimas und Nagasakis hatten, wie bereits ersichtlich wurde, einen 
erheblichen Einfluss auf  die öffentliche Wahrnehmung der Ereignisse und die damit ver-
bundenen kollektiven Ängste und Diskurse. Die Ikonografie der Ereignisse wurde wieder-
um deutlich durch ihre politische Instrumentalisierung und Tabuisierung geprägt. Das iko-
nografische Vokabular Hiroshimas muss deshalb immer auch in bildpolitischer Hinsicht 
gedeutet werden. Der politische Gehalt der Ikonografie ist dabei stets vom jeweiligen 
Gebrauch der Bilder abhängig, der im Fall der Ikonografie Hiroshimas und Nagasakis 
höchst differenziert ist. 
3.2.1 Atompilz  
3.2.1.1 Erstbilder 
Die Rauchwolken, die nach den Atombombenabwürfen über Hiroshima und Nagasaki von 
den amerikanischen Militärflugzeugen aus fotografiert und gefilmt wurden, stellen ein be-
sonders prägnantes und bildpolitisch umstrittenes Emblem der Ereignisse dar. In den his-
torischen Fotografien werden dabei grundlegende Bedeutungszuschreibungen der Iko-
nografie geprägt, die mit der Ästhetisierung der Erscheinung und ihrer perspektivischen 
Abbildung in der Fotografie einhergehen. Diese Bedeutungszuschreibungen werden wie-
derum durch die unterschiedliche kulturelle Konnotation und die Kontextualisierung mit 
anderen Perspektiven relativiert. 
Prägungen der Perspektive  
Wie bereits beschrieben wurde, begleitete das Flugzeug Necessary Evil die Enola Gay mit 
dem Auftrag, die Wirkung der Waffe mit Messergebnissen und Fotografien aus der Vogel-
perspektive zu dokumentieren.351 Eine dieser Fotografien aus den National Archives der USA 
zeigt die säulenförmige Wolke, die sich mit über zehn Kilometer Höhe in den Himmel er-
streckt. (Abbildung 10)  
                                                 
351 Siehe Kapitel 3.1. 
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Abb. 10: o. A., 6. August 1945 
Die Rauchsäule entsteigt einer breiten Basis in dunklen Tönen, um sich nach oben in wach-
sende, helle Teilwolken zu entwickeln. Der Erdboden unter der Wolke ist lediglich durch 
vereinzelte helle Punkte im linken unteren Bildrand und einen Flusslauf  rechts zu erahnen. 
Die grobkörnige Schwarz-Weiß-Fotografie zeigt keine klare Abgrenzung von Erde und 
Himmel und lässt die Raucherscheinung wie vor einem aquarellierten, flächigen Hinter-
grund erscheinen. 
Die Wahl des Bildausschnitts verfolgt das primäre Ziel, die Wolke in ihrer ganzen Höhe zu 
dokumentieren. Dabei wird das Geschehen auf  dem Boden deutlich mehr beschnitten als 
der freie Himmel über der Wolke. Die irdische Konsequenz der Atombombenexplosion 
wird im Bild zugunsten ihrer Spur am Himmel vernachlässigt. Die abstrakte Form der A-
tompilzwolke, nicht ihre Ursache und Wirkung in Bodennähe, stellt das Phänomen dar, das 
diese Fotografie zu übermitteln sucht.  
Die Aufnahme galt, wie alle Daten der Necessary Evil, letzten Endes auch der wissenschaftli-
chen Evaluation der Atombombenexplosion. Damit steht die Fotografie in direkter Ver-
wandtschaft zu den zahlreichen Fotografien von Atombombenversuchen, insbesondere 
natürlich der Trinity-Versuche des Manhattan-Projekts. Auch hier ist maßgeblich, wie mit 
den Techniken der Visualisierung ein Abstraktionsmoment für die Konnotation der Waffe 
einhergeht.  
Wie bereits gezeigt wurde, spielte bei den Beobachtungen anwesender Journalisten, Militärs 
und Wissenschaftler die Ästhetisierung und Mythologisierung der Atombombenexplosion 
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eine enorme Rolle.352 In den Fotografien der Tests bilden sich diese Momente der Abstra-
hierung und Ästhetisierung der Waffe ebenso ab.  
 
Abb. 11: Berlyn Brixner: o.T., 1945 
Der Fotograf  Berlyn Brixner war mit der Aufgabe betraut, den Trinity-Test fotografisch zu 
dokumentieren. Mit über 50 Kameras, teilweise Hochgeschwindigkeitsapparaten, hielt 
Brixner den Feuerball und die entstehende Rauchwolke auf  8 und 16 Millimeter-Film fest. 
(Abbildung 11) In Brixners fotografischer Praxis zeigt sich die Gleichzeitigkeit des Obser-
vators und des Spektators, die für diese Betrachterperspektive auf  die Atomexplosion cha-
rakteristisch ist. Seine Fotografien zeigen in einem enormen Maßstab, der in 100-Meter-
Schritten auf  der Fotografie markiert ist, das kosmisch anmutende Phänomen des Feuer-
balls, der sich über einem Kranz aus Staubwolken über dem Boden erhebt. Die Elemente 
der Bodenoberfläche sind lediglich in rudimentär kleinen Punkten erkennbar, die aller 
Wahrscheinlichkeit nach Messstationen darstellen. 
Die bedeutungsschwere Abstrahierung der Atomexplosion in visueller Hinsicht nimmt in 
dieser Versuchsanordnung ihren Anfang und setzt sich in den Fotografien von Hiroshima 
und Nagasaki fort. Brixners Bewertung des Ereignisses als „actually fantastic, almost unbe-
lievable“353 und seine Forderung in einem Interview mit Robert Del Tredici, gebührende 
Achtung als Urheber der Bilder zu erfahren, verdeutlicht zudem die epistemische Rolle, die 
der Fotograf  seinen Bildern zuzuschreiben strebt. 
                                                 
352 Siehe Kapitel 2.1.2. 
353 Zitiert nach Del Tredici 1987: 185. 
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Die visuellen Spuren der Atombombe aus einer distanzierten, ästhetisierenden Perspektive 
aufzunehmen, wurde durch den analytischen Blick auf  das physikalische Phänomen der 
Waffe vorbereitet. Die bildpolitische Bedeutung der Perspektive verdeutlicht sich anhand 
der fotografischen Dokumentation des Atombombenabwurfs über Nagasaki.  
 
Abb. 12: o. A., 9. August 1945 
Auch hier zeigt eine Fotografie aus den National Archives die Wolke, die der Explosion in 
Bodennähe folgte. (Abbildung 12) Die aufstrebende Rauchsäule entsteigt einem länglichen, 
schwarzen Schaft, um sich an der Spitze zum charakteristischen Halbrund zusammenzu-
wallen. Der pilzförmige Kopf  der Wolke scheint sich über den atmosphärischen Wolken zu 
entwickeln. Die Erdoberfläche scheint im Bildausschnitt dieser Aufnahme gänzlich zu feh-
len und ist lediglich durch die Silhouette einer Bucht in der Ferne zu erahnen. 
Im Gegensatz zur Fotografie der Wolke über Hiroshima befand sich das Flugzeug, das die 
Kamera mit sich führte, auf  einer Höhe mit dem Phänomen. Durch die Vernachlässigung 
und beinahe Ausblendung des Erdbodens wird die Erscheinung in noch stärkerem Maße – 
nahezu sakral – überhöht. Nur aus dieser Perspektive lässt sich die Wolke auch mit dem für 
die Rezeption ikonischen Attribut pilzförmig versehen. 
Politik der Perspektive 
Es ist diese perspektivische Voraussetzung, die die Ikonografie des Atompilzes für zahlrei-
che Kritiker als revanchistisches Instrument der Bildpolitik identifiziert.354 Abstraktion geht 
                                                 
354 Siehe Kapitel 3.1.2. 
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in dieser Lesart mit der Ausblendung menschlichen Leidens zugunsten einer spektakulären, 
ästhetischen Erscheinung einher.  
Für diese These spricht natürlich, dass sich die bildpolitische Publikationstaktik der USA 
nach 1945 an eben diesen Bildern der abstrakten Atomexplosion orientierte. Die genannten 
Fotografien der Atompilze wurden bei der erstmaligen Publikation im Life Magazine vom 
20. August 1945 mit den jeweiligen Bildunterschriften „Hiroshima – Atom Bomb No. 1 
obliterated it“355 und „Nagasaki – Atom Bomb No. 2 disemboweled it“356 versehen. Die 
Ikonografie des Atompilzes wurde dadurch mit siegreichen Militärschlägen gegen eine abs-
trakte Machtposition, vertreten durch den Sammelbegriff  des Stadtnamens, belegt. In der 
populärkulturellen Folge betonte ein AEC-Film aus dem Jahr 1955 die Wolke entsprechend 
als „symbol of  strength […] for freedom-loving peoples“357. Diese Konnotation der A-
tompilzwolke entwickelte sich weiter in Animationsfilmen wie A is for Atom des Energie-
konzerns General Electric von 1952, die die Wolke in muskulöse Männergestalten über-
führten, oder Walt Disneys Our Friend the Atom von 1957, in dem die Pilzwolke mit der 
Gestalt eines rauchförmigen, allmächtigen Flaschengeistes, assoziiert wurde.358 
Noch 1985, 40 Jahre nach Kriegsende, stellte die Historikerin Peggy Rosenthal mit Entset-
zen fest, dass das Symbol der Atompilzwolke in weiten Kreisen der USA mit Patriotismus, 
Kriegsende und Frieden gleichgesetzt wurde.359 
Eine bipolare Sichtweise, die die Ikonografie des Atompilzes mit einer stets einheitlichen 
politischen Intention zu markieren sucht, vernachlässigt jedoch zwei Aspekte. Zum einen 
umfasst die populärkulturelle Rezeption der Ikonografie des Atompilzes sowohl propagan-
distische als auch kritische Deutungsmuster. Zum anderen wird die Vogelperspektive auf  
den Atompilz etwa in musealen Ausstellungskonzepten der Gegenwart mit anderen Per-
spektiven auf  die Erscheinung sowie der Perspektive des Betrachters selbst kontrastiert, um 
deren Wirkung zu relativieren. 
Dieser dichotomen Funktion der Ikonografie haben sich zahlreiche Theoretiker genähert. 
Für Kyo Maclear etwa ist die Atompilzwolke in ihrer kulturellen Konnotation in stetem 
Wandel begriffen und oszilliert zwischen Symbol der atomaren Bedrohung, der Stärke des 
amerikanischen Militärs oder als werbewirksames Emblem der Populärkultur von unklarer 
                                                 
355 o. A. 1945: 26. 
356 o. A. 1945: 27. 
357 Zitiert nach Weart 1988: 403. 
358 Vgl. Weart 1988. 
359 Vgl. Rosenthal 1991: 63. 
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Wertigkeit. Maclear zufolge sei die Bandbreite an populärkulturellen Bedeutungen, die der 
Atompilzwolke zugeschrieben werden, dementsprechend enorm: „The mushroom cloud 
swells with each new interpretation.”360 
Spencer R. Weart geht dabei nicht ohne Augenzwinkern der Frage nach, warum gerade der 
Pilz, und nicht etwa der Blumenkohl, als bildliche Assoziation mit derartigem Erfolg her-
beigezogen wurde, und macht dabei die mythologische, märchenhafte Konnotation des 
Pilzes in westlichen Kulturen aus.361 Er weist auch auf  die dichotome Konnotation des Pil-
zes zwischen zauberhafter Macht, rauschhafter Erkenntnis und todbringendem Gift hin. 
Die Atompilzwolke ist deshalb mitnichten nur die Manifestation der Siegerperspektive ei-
nes moralisch unterfütterten Kriegs. Sie unterliegt hingegen, obwohl sie die Atomwaffe aus 
der Vogelperspektive abstrahiert, stets den kulturellen Deutungen mit ihren Dichotomien.  
So zeigte der Psychologe Michael Carey Anfang der 1980er Jahre in einer Studie über US-
Amerikaner, die in den 1940er und 1950er Jahren geboren wurden, die traumatische und 
kulturell prägende Wirkung der negativen Ikonografie des Atompilzes: 
“And just as the public’s simple shorthand term, ‘The Bomb’, evoked all the weapons 
of  mass destruction, one image, the mushroom cloud, stood at the center of  the nu-
clear age.”362 
In den Interviews Careys wiederholt sich die dichotome Ikonografie einer Erscheinung, die 
zugleich visuell eindrucksvoll und existenziell bedrohlich ist. 
Neben diesem Argument gegen eine einheitliche Wertung der Ikonografie des Atompilzes 
– und damit der abstrakten Perspektive an sich – stehen Praktiken, die die Atompilzwolke 
perspektivisch kontextualisieren. Diese verdeutlichen sich anhand des Umgangs mit der 
Atompilzwolke über Hiroshima.  
Das Hiroshima Peace Memorial Museum präsentiert in seiner gegenwärtigen Ausstellungskon-
zeption Fotografien der Wolke über Hiroshima sowohl aus der Vogel- als auch aus der Bo-
denperspektive. (Abbildung 13) Reproduktionen der Fliegerperspektive dienen einer Veran-
schaulichung der Ganzheit des Ereignisses und werden in der Präsentation 
dementsprechend mit Fotografien des Brachlandes kombiniert. Daneben werden Fotogra-
fien gezeigt, die Bürger der zentrumsferneren Gebiete der Provinz Hiroshima von der 
Wolke angefertigt hatten und die diese metaphysischen Perspektive relativieren. Nur in ei-
                                                 
360 Maclear 1999: 7. 
361 Vgl. Weart 1988: 402-403. 
362 Carey 1982: 23. 
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ner von insgesamt acht reproduzierten Fotografien in diesem Bereich des Museums zeich-
net die Wolkenmasse eine Form, die Assoziationen mit der bekannten Ikonografie des A-
tompilzes zulässt. Die restlichen Fotografien zeigen aufstrebende Wolkenmassen, deren 
Konturen aufgrund der Nähe zum Fotografen nicht in einem Bildausschnitt zu fassen sind. 
 
Abb. 13: Ansicht der Ausstellung des Hiroshima Peace Memorial Museums, 19. Mai 2010 
Diese Verwendung von fotografischen Perspektiven relativiert nicht nur die Ikonografie 
des Atompilzes, sondern auch eine strikte bipolare ikonografische Konnotation, wie sie 
etwa von Coulmas vertreten wird. In dieser Ausstellungskonzeption wird so die Perspektive 
auf  eine Waffe von abstraktem Ausmaß mit der konkreten Perspektive der Betroffenen 
verbunden. 
Diese kritische Funktion der Ikonografie des Atompilzes zeigt sich auch bereits in einem 
Artikel des Life Magazine über Hiroshima von 1952, in dem – nach der Aufhebung der Bild-
zensur – die Perspektive auf  die Atompilzwolke vom Boden in die Darstellung der verletz-
ten und getöteten Menschen integriert wurde.363 
Der bildpolitische Gebrauch der Ikonografie des Atompilzes war besonders in der Nach-
kriegszeit von einer quasi-religiösen Erhöhung zugunsten eines amerikanischen Patriotis-
mus geprägt. Die Ikonografie des Atompilzes erlangte, wie auch Peter Hales feststellt, initi-
ale Bedeutung durch die bildpolitische Instrumentalisierung.364 Die ikonografischen 
Bedeutungszuschreibungen der Atompilzwolke, die auf  diese initiale Interpretation folgen, 
sind jedoch stetem Wandel unterworfen. 
                                                 
363 Vgl. o. A. 1952: 19 sowie Kapitel 3.2.3. 
364 Vgl. Hales 1991: 5-8. 
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Zwischenfazit 
In der wirkungsreichen Ikonografie der Atompilzwolke, die die Ereignisse von Hiroshima 
und Nagasaki zu einem Bedeutungskomplex subsumierte, lassen sich durchaus heterogene 
Konnotationen ausmachen, die zwischen der nahezu sakralisierenden Ästhetisierung einer-
seits und der Dokumentation des makrokosmischen Ausmaßes der Zerstörung andererseits 
changieren. Der Perspektive auf  die Atompilzwolke kommt dabei eine entscheidende Be-
deutung zu. Nur aus der Vogelperspektive ist eine propagandistische Attribution der Wolke 
als abstraktes Siegessymbol möglich. Vom Boden aus zeigt sich die Erscheinung als in sei-
ner Ganzheit nicht überschaubare Rauchmasse. Die unterschiedlichen politischen Bedeu-
tungszuschreibungen sind dementsprechend durch den Blickwinkel auf  die Rauchwolke zu 
differenzieren. Insofern ist die Ikonografie des Atompilzes nicht grundsätzlich mit der poli-
tischen Implikation eines nationalistisch-amerikanischen Revanchismus gleichzusetzen.  
Ikonografie und Rezeption sind hingegen als integraler und dem Wandel unterworfener 
Zusammenhang zu verstehen. In den fotografischen Aneignungen werden sich der diffe-
renzierte Umgang mit der Ikonografie und dessen politische und massenmediale Konnota-
tionen verdeutlichen. 
3.2.1.2 Aneignungen 
Die Ikonografie des Atompilzes dient auch in der Folgezeit primär als subsumierendes 
Symbol für die Ereignisse von Hiroshima und Nagasaki.365 Dabei spielt in den Aneignun-
gen der ikonografischen Vorgaben der Erstbilder der Aspekt der Massenmedialität eine 
erhebliche Rolle. So lassen sich zahlreiche Strategien ausmachen, die die historischen Kon-
notationen der Perspektive auf  den Atompilz reflektieren und den Blick des Betrachters an 
sich thematisieren. Daneben widmen sich zahlreiche Strategien der Kunst und Populärkul-
tur dem Verhältnis von Atompilz und Konsumkultur, vor allem durch die visuellen Techni-
ken der Reihung und Ästhetisierung. Darüber hinaus bedienen sich vor allem Positionen 
der 1980er Jahre der Ikonografie des Atompilzes, um die Internalisierung atomarer Katast-
rophen in individuelle Körper anzuzeigen.  
                                                 
365 Dabei ist auch die Tendenz offensichtlich, die Atombombenabwürfe über Hiroshima als Sinn-
bild der Zerstörung beider Städte zu setzen.  
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Die Perspektive des Betrachters 
Die historischen Strategien, die Perspektive auf  den Atompilz mit politischer Bedeutung zu 
besetzen, werden in den Aneignungen der Folgezeit teilweise kritisch aufgenommen und 
gezielt demontiert, indem die Perspektive des Betrachters in die Arbeit integriert wird. Die-
se Entwicklung hat sich bereits in der Betrachtung der gegenwärtigen Ausstellungskonzep-
tion des Hiroshima Peace Memorial Museums gezeigt.  
Eine Gegenüberstellung des Atompilzes mit der Perspektive des Betrachters findet sich 
etwa im Bildband 100 suns des amerikanischen Fotografen Michael Light. In der Publikati-
on aus dem Jahr 2003 stellt Light Militärfotografien von amerikanischen Atombombentests 
aus den Jahren 1945 bis 1962 zusammen. Die bis dato unveröffentlichten Fotografien von 
überirdischen Atomwaffentests waren im Rahmen der wissenschaftlichen Dokumentation 
der Versuche angefertigt worden.  
Der Titel rekurriert auf  die überlieferten Aussprüche Robert Oppenheimers, der angesichts 
der ersten Atombombenexplosion des Trinity-Tests die hinduistische Schrift Bhagavad-Gita 
zitiert haben soll: 
“If  the radiance of  a thousand suns 
were to burst into the sky, 
that would be like 
the splendor of  the Mighty One.“366 
Das Zitat wurde besonders durch Robert Jungks Buch Heller als tausend Sonnen populari-
siert.367 Light reduziert die Anzahl der Sonnen im Zitat um eine Dezimalstelle und benennt 
damit die konkrete Zahl der Fotografien des Buches. Mit der Titulierung stellt er insofern 
bereits einen konkreten Bezug zwischen den frühen Sakralisierungen und Ästhetisierungen 
der Atombombenexplosion und den reproduzierten Fotografien des Bandes her.  
Neben zahlreichen Abbildungen von Feuerbällen und Atompilzwolken nahm Light auch 
Fotografien der Soldaten oder externen Beobachter, die den Tests beiwohnten, in den Band 
auf. Eine Abbildung zeigt die mit Schutzbrillen versehenen Zuschauer des Tests Dog auf  
dem Enewetak Atoll 1951 in Holzsesseln sitzend, die in der Nähe des Testgeländes postiert 
wurden. (Abbildung 14)  
                                                 
366 Zitert nach Hijiya 2000: 124. James A. Hijiya hat sich quellenkritisch mit der überlieferten Refe-
renz an die Bhagavad-Gita bei Oppenheimer auseinandergesetzt; vgl. Hijiya 2000. 
367 Vgl. Jungk 1991 
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Abb. 14: o. A., 1951 
Vor dem Hintergrund des Ozeans wurden die Sitze auf  einem flachen Podest wie Kinoses-
sel auf  dem Atoll angelegt. Jens Meinrenken hat die cinematographische Referenz dieser 
Fotografie beschrieben, die sich in der Haltung der Spektatoren zeigt.368 Vom blendenden 
Licht eines Faszinosums erhellt, sind die Gesichter einheitlich und ausdrucksleer in Rich-
tung einer nicht abgebildeten Erscheinung gerichtet. Diese frappierende Analogie zwischen 
Testbeobachter und Kinobesucher hebt die Bagatellisierung der Atomwaffe als mythisches 
Schauspiel in der historischen Rezeption des Betrachters hervor.  
Die Perspektive des Betrachters illustriert somit auch die bildpolitische Inszenierung der 
Atomwaffe. Lights Ansatz, die Aufreihung von spektakulären Atompilzen mit der Darstel-
lung des Betrachters zu kombinieren, verdeutlicht die massenmediale Instrumentalisierung 
des Atompilzes. Die Atombombenexplosion wird als Medienspektakel hervorgehoben, 
wobei die Absurdität der expliziten Trennung des Atompilzes von den menschlichen Fol-
gen der Bombe evoziert wird. Kritiker Lights wie Florian Coulmas haben in dieser Darstel-
lung der Ästhetisierung der Bombe gerade ein reaktionäres Moment ausgemacht.369 Die 
Atombombe werde aus der Siegerperspektive als ästhetisches Phänomen abstrahiert, die 
Opfer der Atombomben damit bagatellisiert:  
„Ein grandioses Zeugnis menschlicher Fähigkeiten, eignet sich der Atompilz besser 
zum Zeichen stolzen Gedenkens als Bilder verkohlter Leichen und verstümmelter 
Kinder. Die ästhetische Verharmlosung des größten Vernichtungswerkzeugs paart sich 
mit Stolz.“370 
Coulmas vernachlässigt jedoch, dass die Inszenierung ästhetisierter Bilder mit kritischer 
und reflektierter Motivation einhergehen kann. In der Zurschaustellung der scheinbar un-
                                                 
368 Vgl. Meinrenken 2010: 85. 
369 Vgl. Coulmas 2005: 104 sowie Coulmas 2004. 
370 Coulmas 2005: 104. 
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behelligten Zuschauerhaltung der Militärs angesichts der Atombombe lässt sich diese kriti-
sche Motivation erkennen. Zudem offenbart sich in der Vogelperspektive nicht nur eine 
lediglich abstrakte Erscheinung, sondern auch der monströse Maßstab topografischer Zer-
störung, wie in einer Aufnahme eines Atombombenversuchs auf  dem Enewetak Atoll von 
1948. (Abbildung 15)  
 
Abb. 15: o. A., 1948 
Light selbst bezieht sich auf  eine Art Katharsis durch die Ikonografie des Atompilzes und 
erklärt es zu seiner Motivation, kritisches Bewusstsein durch Visualität zu schaffen: 
„Jeder klar denkende Mensch wendet sich instinktiv ab. Darum bleiben diese Fotogra-
fien aus der Zeit der atmosphärischen Atomtests höchst relevant und zwar über das 
historische Interesse an dem Ereignis hinaus, das sie zeigen. Fotos erzählen uns nur 
von der Oberfläche der Dinge, davon, wie die Dinge aussehen. Aber wenn Fotos das 
Einzige sind, was wir haben, dann müssen sie reichen, das Unfassbare zu verstehen. Es 
existiert. Es ist geschehen. Und es geschieht noch. Möge es keine neuen Fotos von 
Kernexplosionen mehr geben, niemals.“371 
Light rekurriert dabei auf  die Rolle der Fotografie als Medium der Evidenz für eine Bedro-
hung, die durch ihre Unsichtbarkeit geprägt ist. Auch wenn sich Light primär auf  die Verle-
gung der Atomwaffentests in unterirdische Bereiche bezieht, ist es doch augenscheinlich, 
dass die Fotografie zur vermeintlichen Sichtbarmachung des Unsichtbaren herangezogen 
wird.  
                                                 
371 Light 2003: 193. 
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Die durch den Titel von Lights Fotobuch suggerierte Analogie von Astralkörper und A-
tombombe ließe sich im Sinne Coulmas’ als Sublimierung der Atombombe interpretieren. 
Vor dem Hintergrund der Geschichte des atomaren Zeitalters liegt es jedoch nahe, dieses 
Zitat als kritischen rezeptionsgeschichtlichen Kommentar zu lesen. Die Gegenüberstellung 
von Betrachter und Faszinosum spricht ebenfalls für diese Lesart im Sinne einer kritischen 
Auseinandersetzung mit der Ästhetisierung des Atompilzes.  
Auf  ähnliche Weise integriert der britische Künstler John Timberlake die Betrachterper-
spektive auf  den Atompilz. In seiner Serie Another Country aus den Jahren 1999 bis 2001 
zitiert Timberlake die romantische Landschaftsmalerei, um von Atompilzen geprägte Land-
schaften zu idyllisieren.372 Die Vorlagen der Atompilze stammen aus Archivaufnahmen 
britischer Atomwaffentests vor allem aus den 1950er Jahren. Die Landschaftsmalerei wird 
zusammen mit bemalten Miniaturfiguren aus Kunststoff  und einem künstlichen Unter-
grund zu Dioramen montiert. Diese Konstellation wird wiederum in großformatigen Fo-
tografien inszeniert.  
 
Abb. 16: John Timberlake: „Another Country XIII”, 1999, aus der Serie „Another Country” 
Die Arbeit Another Country XIII inszeniert eine große, schlanke Atompilzwolke, die in einen 
violett gefärbten Himmel gebettet wurde. (Abbildung 16) Unter der Erscheinung sind wei-
te, sanfte Hügellandschaften zu erkennen. Den Vordergrund der Fotografie bilden zahlrei-
che Kunststofffiguren, die dem Betrachter den Rücken zuwenden und das Schauspiel am 
Horizont zu verfolgen scheinen. Eine der Figuren winkelt die Arme vor dem Gesicht an, 
wie um durch den Sucher einer Kamera zu blicken.  
                                                 
372 Vgl. Boers 2009: 180 sowie Lehnartz 2009: 47. 
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Das Motiv der Atompilzwolke ist einer Archivaufnahme des Grapple 1-Tests einer Wasser-
stoffbombe von 1957 entnommen.373 Die Arbeit artikuliert dabei nicht nur einen kritischen 
Kommentar auf  die britische Militärgeschichte.374 Das integrale Verhältnis von Atomwaffe 
und Betrachterperspektive dient zudem der Reflexion der medialen Rezeption von Atom-
waffen.  
Nach eigener Aussage bezieht sich Timberlake mit dieser Betrachterperspektive auf  H.G. 
Wells’ Roman The World Set Free, der eine der frühesten literarischen Fiktionen einer Atom-
bombe und deren Faszinosum für den Betrachter artikuliert.375 Timberlake rekurriert hier-
bei in mehrdimensionaler Weise auf  das Betrachten und Visualisieren des Atompilzes. Er 
zeigt dabei nicht nur wie Michael Light Figuren beim Betrachten und Fotografieren einer 
Atomexplosion. Er reflektiert darüber hinaus die Praktik des Abbildens kritisch durch eine 
Vielzahl an Abbildungsschritten. Das Gemälde wurde nach einer fotografischen Vorlage 
angefertigt, um dann wiederum durch das Medium der Fotografie im Kontext des Diora-
mas erneut wiedergegeben zu werden. Durch diese Schritte der medialen Reproduktion 
wird eine ironische Distanz zur Ästhetisierung des Atompilzes hergestellt. Die mit den 
Mitteln der romantischen Malerei stilisierte Ikonografie des Atompilzes lässt sich der indi-
viduellen Wahrnehmung der Figuren im Diorama zuordnen. Die Perspektive des Betrach-
ters ist eine übergeordnete und – mittels dieser medialen Ironisierung – kritische.  
Lights und Timberlakes Ansätze kontextualisieren die Ikonografie des Atompilzes, indem 
die Betrachterperspektive auf  die Erscheinung in den Sinnzusammenhang eingebunden 
wird. Somit wird versucht, den katastrophalen Gehalt der Ikonografie des Atompilzes 
durch die Kontextualisierung mit den massenmedialen Rezeptionsbedingungen des Indivi-
duums herauszustellen. 
Internalisierung des Atompilzes 
Daneben finden sich auch weniger subtile fotografische Strategien, das dichotome Verhält-
nis von Individualität und Atompilz herauszustellen. Die Ikonografie des Atompilzes dient 
in der Collage mit dem menschlichen Körper dazu, die Internalisierung der Atombombe in 
individuellen Körpern und Psychologien zu verdeutlichen. Die folgenden Beispiele von 
Carole Gallagher und Bruce Conner verdeutlichen zudem den vermehrten Rückgriff  auf  
die Ikonografie des Atompilzes in den 1980er Jahren, der mit einer Hochphase kollektiver 
                                                 
373 Vgl. Timberlake 2012. 
374 Vgl. Wellershoff  2002. 
375 Vgl. Timberlake 2008 sowie Kapitel 2.1.3. 
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Ängste des Kalten Kriegs und deren gesellschaftlicher und künstlerischer Rezeption zu-
sammenfällt.376 
 
Abb. 17: Carole Gallagher: „Ken Case, Januar 1984, North Las Vegas, Nevada“, 1984, aus dem Fotobuch 
„American Ground Zero“ (1995) 
Die Journalistin Carole Gallagher erarbeitete eine Interviewreihe mit Menschen, die körper-
liche Schäden von amerikanischen Atomwaffentests davongetragen hatten, die sie durch 
inszenierte Fotografien der Interviewpartner ergänzte.377 Eine Fotografie aus dem Jahr 
1984 zeigt Ken Case, der in den 1950er Jahren beauftragt wurde, im Rahmen von Atom-
waffentests Kuhherden in verseuchte Gebiete zu treiben, damit deren Kontaminierung und 
gesundheitliche Beeinträchtigung später gemessen werden konnte.378 (Abbildung 17) Infol-
ge seiner Tätigkeit litt Case an einer schweren Krebserkrankung. Der in der Presse als „A-
tomic Cowboy“379 betitelte Mann trägt die gerahmte Fotografie eines Atompilzes als Bild 
im Bild in seinen Händen. Die Fotografin inszeniert so die unsichtbare Gefahr als integra-
len Bestandteil des porträtierten Individuums durch die Ikonografie des Atompilzes. Wie 
ein Röntgenbild soll die gerahmte Fotografie des Atompilzes das Innere des Menschen 
preisgeben, die psychisch und physisch internalisierte Katastrophe der Atomwaffentests.380 
Auf  ähnliche Weise verfährt Bruce Conner in seiner Arbeit Bombhead von 1989. (Abbildung 
18) Conner montierte hierbei mit den Verfahren der Lithographie und Xerokopie einen 
                                                 
376 Vgl. Bürkner 2009a sowie Kapitel 2.1.2. 
377 Vgl. Taylor 1997: 579-590. 
378 Vgl. Gallagher 1995: 33. 
379 Gallagher 1995: 33. 
380 Diese Deutung des Bilds im Bild als Analogie zur Röntgenfotografie ist auch an die Analyse 
einer ähnlichen Fotografie Gallaghers durch Brian C. Taylor angelehnt; vgl. Taylor 1997: 598. 
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Atompilz auf  eine Büste, die eine universelle Militäruniform trägt. Zudem ziert das in der 
Populärkultur und auch im Logo der IAEA etablierte Atomsymbol die Krawatte der Figur. 
Den Hintergrund der Fotografie bildet eine Wolkenlandschaft, die an den Aufbau und die 
Perspektive der Atompilzfotografien von Hiroshima und Nagasaki erinnert. 
 
Abb. 18: Bruce Conner: „Bombhead“, 1989 
Conner setzte sich seit den 1960er Jahren vor allem in Fotocollagen und Experimentalfil-
men mit den Destruktionspotenzialen des Kalten Kriegs auseinander.381 Die Arbeit Bomb-
head kann als politisches Zeichen der 1980er Jahre gelesen werden, als sich die Bedrohun-
gen des Kalten Kriegs in zahlreichen Formen der Kunst und Populärkultur niederschlugen. 
Sie artikuliert in diesem Sinn einen kritischen Kommentar auf  die psychologische Fixierung 
militärischer Strukturen auf  die Atombombe.382 Die physische Inkorporierung des Atom-
pilzes an der Stelle des Kopfes, der schließlich das kognitive Zentrum des Menschen in sich 
trägt, versinnbildlicht einen kulturpsychologischen Befund. Auch hier dient die Ikonografie 
des Atompilzes der kritischen Darstellung der internalisierten Atombombe, wenn auch 
unter anderem Vorzeichen als bei Gallagher. 
                                                 
381 Vgl. Morris 2003: 219-220. 
382 Dabei ist zu bemerken, dass die Arbeit paradoxerweise in einer Zeit entstand, die von der politi-
schen Entspannung nach den INF-Verträgen 1987 zwischen den USA und der Sowjetunion, die die 
Abrüstung von Kurz- und Mittelstreckenraketen regelten, geprägt war; vgl. Heisenberg und Lutz 
1990: 374 sowie Wolfrum und Arendes 2007: 259. 
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Ästhetisierung und Konsumkultur 
Der konsumkulturelle Gebrauch der Fotografie des Atompilzes wird in zahlreichen künst-
lerischen Positionen thematisiert. Ein zentraler Aspekt dabei ist die Reflexion der Ästheti-
sierung des Atompilzes, die sich in den propagandistischen und konsumkulturellen Auf-
nahmen der historischen Fotografien gezeigt hatte. Diese Tendenzen verdeutlichen sich 
anhand der Beispiele Satoshi Furuis und Robert Longos, die beide nach Fotografien arbei-
ten, um fotorealistische Gemälde bzw. Zeichnungen anzufertigen. 
Furui arbeitet seit Mitte der 1990er Jahre an realistischen Gemälden von Atompilzwolken, 
die den Titel Mushroom Cloud und eine laufende Nummer tragen. Er verwendet dabei Foto-
grafien von Atomwaffentests sowie von den Angriffen auf  Hiroshima und Nagasaki. Furui 
nahm dieses Vorhaben in Reaktion auf  die Debatte um die Ausstellung der Enola Gay im 
Smithsonian Institute auf. Die Ästhetisierung des Motivs durch Techniken der fotorealisti-
schen Malerei verfolgt hierbei ein subversives Ziel, das Furui in einem Essay zur Ausstel-
lung Vivid and Terrible Matter 1998 in der Gallery Koyanagi in Tokyo zusammenfasst: 
"If  we ever find a beauty in these scenes, it means that they are in fact more awful mat-
ters than we imagined."383 
Nach Maclear konterkariert Furui den an die Stereotypen der Atompilzikonografie ge-
wöhnten und desensibilisierten Blick des Betrachters durch die serielle, detaillierte Typolo-
gie der Atompilzwolke.384 Der massenmediale Gebrauch der Ikonografie des Atompilzes 
wird durch die übersteigerte Ästhetisierung und Romantisierung der Malerei ins Absurde 
geführt. Durch diese Übersteigerung stellt sich eine verstörende Korrespondenz von Äs-
thetisierung und unheilvoller Konnotation ein, von der auch die Zeichnungen Robert Lon-
gos zeugen. 
Robert Longo, der in zahlreichen Serien wie in Men in the Cities von 1979 die Fotografie 
zum Ausgangspunkt großformatiger, realistischer Kohlestiftzeichnungen macht, widmet 
sich in der Serie The Sickness of  Reason von 2003 einer Typologie von Atompilzwolken. Die 
mittels Overhead-Projektion detailgenau von den Fotografien übertragenen Blätter bezie-
hen sich auf  größtenteils bekannte Fotografien von Atomwaffentests sowie der Atompilz-
wolke über Nagasaki. Die Zeichnung Untitled (Nagasaki, B) stellt eine gespiegelte Wiederga-
be der ikonografisch prägenden Fotografie der Atompilzwolke über Nagasaki dar. 
(Abbildung 19) Durch die Zeichnung wurden zahlreiche Elemente des ursprünglichen Bil-
                                                 
383 Zitiert nach DiPietro 2010. 
384 Vgl. Maclear 1999: 9. 
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des betont bzw. dramatisiert. Die starken Kontraste führen die Schattenbereiche des Bildes 
in sattes Schwarz über. Darüber hinaus ist der Bereich unterhalb der halbrunden Spitze der 
Wolke mit zusätzlichen Wolkeneruptionen versehen. Das Bild wurde insofern nicht foto-
realistisch kopiert, sondern darüber hinaus dynamisiert und dramatisiert.  
 
Abb. 19: Robert Longo: „Untitled (Nagasaki, B)”, 2003, aus der Serie „The Sickness of  Reason” 
Was Longo an seiner Kunst als „tragically romantic“385 bezeichnet, ist die dramatische Ü-
berzeichnung an sich negativ konnotierter Bilder, die jedoch in weiten Teilen durch die 
Repetition der Massenmedien ihres Inhalts beraubt wurden. Während Longo selbst den 
Akt des Zeichnens in Analogie zur Fotografie sieht, stellt das zeichnerische Element in 
seiner Bildproduktion doch eine dramatisierende Überspitzung der fotografischen Wieder-
gabe dar.386  
Die Arbeiten Longos stehen dabei sicher auch im Kontext der massenmedial omnipräsen-
ten Angriffe auf  das World Trade Center 2001 und die damit verbundene Instrumentalisie-
rung von Bildmedien. Wie bei Furui geht es um die Konfrontation individueller Dramati-
sierung und massenmedialen Bildgebrauchs. Die Ikonografie der abstrakten Erscheinung 
wird in diesen Ansätzen gerade dazu gebraucht, die Distanz zum individuellen Grauen 
durch die individuelle Dramatisierung und Ästhetisierung zu problematisieren.  
Neben dem Aspekt der Ästhetisierung steht die Reihung als zentrale Bildstrategie, um die 
konsumkulturelle Dimension der Ikonografie des Atompilzes zu erörtern. Eine entspre-
chende Auseinandersetzung findet sich bereits bei Andy Warhol. Der Siebdruck Atomic 
                                                 
385 Zitiert nach Spies 2005: 10. 
386 Vgl. Price 2009: 11. 
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Bomb aus dem Jahr 1965 interpretiert die Ikonografie des Atompilzes hinsichtlich der Mög-
lichkeit ihrer massenmedialen Reproduktion. (Abbildung 20)  
 
Abb. 20: Andy Warhol: „Atomic Bomb“, 1965 
Im Kontrast von Rot und Schwarz reihen sich reproduzierte Aufnahmen eines Atompilzes, 
deren Anordnung zum unteren Bildteil hin an Strenge nachlässt. Mit der zunehmenden 
Überlappung des Motivs schwärzen sich die hellroten Freiflächen und lassen die Reihung 
nach unten zu einer düsteren Expressivität verschwimmen. In der westlichen textuellen 
Lesart von links nach rechts und von oben nach unten verliert das invertierte Bild graduell 
an Deutlichkeit und gerät durch die zunehmende Überlappung der Bildbereiche zu einer 
schattenreichen, unregelmäßigen Flächigkeit. In dieser Aufhebung heller Bildbereiche und 
deutlicher Konturen zeichnet sich der apokalyptische Gehalt des Bildes ab. 
Auch wenn sich Warhols repetitive Drucke, wie Kenneth Baker feststellt, Motive der ame-
rikanischen Alltagskultur überwiegend mit einer gewissen Ironie einverleiben, so zeigt sich 
in der Farbgestaltung eine für Warhol ungewöhnlich eindeutige katastrophale Konnotati-
on.387 Die so evozierte emotionale Wirkung, die zusätzlich mit der Größe des Bildes von 
264 x 204,5 Zentimetern unterstützt wird, schlägt sich in der Rezeption von Atomic Bomb 
nieder, so z.B. in Donna de Salvos Bewertung der Arbeit als „das vielleicht eindrucksvollste 
Nachbild des zwanzigsten Jahrhunderts.“388  
Die mediale Komponente der Katastrophe wird hingegen subtil erörtert. Der Siebdruck 
wurde nicht nur nach Fotografien erstellt; ebenso reflektiert die Arbeit inhaltlich die Iko-
                                                 
387 Vgl. Baker 1988: 17. 
388 Salvo 2001: 50. 
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nografie des Atombombenpilzes in der Fotografie. Die Reihung bewirkt in der Collage eine 
Abstraktion der Ikonografie zum Ornament. Die Atompilzwolke fügt sich somit neben 
Konsumgütern und Prominenten ein in Warhols Ikonografie der Konsumkultur und 
nimmt darüber hinaus Bezug auf  den inflationären bildpolitischen Gebrauch der Atom-
pilzwolke in den USA der Nachkriegszeit. In einer blühenden Phase der Konsumkultur 
Amerikas besteht der kritische Gehalt dieser Arbeit darin, den Fokus der Pop-Art auf  die 
Elemente der Alltagskultur mit einer medienkritischen und politischen Perspektive zu ver-
binden.  
In der Wiederholung der Ikonografie findet letztlich die Trennung von semantischer Kon-
notation statt. Wie Heiner Bastian bemerkt, zielten Warhols Collagen auf  eine Enttarnung 
der scheinbaren individuellen Freiheit in der Massenmedien- und Konsumkultur.389 Damit 
lässt sich in der wiederholenden Collage Warhols ein kritisches Abbild der medialen Gesell-
schaftsordnung sehen, die auch Vilém Flusser in der Willkür des Fotouniversums beschrieb.390  
Die vorgestellten Stränge der Ästhetisierung und der Reihung laufen in zeitgenössischen 
Bildpraktiken der Populärkultur zusammen. Ein besonders eindringliches Beispiel der iko-
nografischen Aneignung des Atompilzes, das diese Tendenzen in sich vereint, stellt die Ar-
beit Downtown L.A. Atomic von Seb Janiak aus dem Jahr 2005 dar. (Abbildung 21) Der 1966 
geborene französische Fotograf, der vor allem für die Produktion von Videos und Fotogra-
fien der Musik- und Modebranche bekannt ist, fertigte mit der Serie Personal eine Reihe 
digitaler Fotocollagen. Gemein ist den Arbeiten die Inszenierung übersinnlicher Fähigkei-
ten von Frauenfiguren und deren katastrophaler Konsequenzen für den sie umgebenden 
urbanen Raum. Auch die Arbeit Downtown L.A. Atomic folgt diesem Schema. Im Vorder-
grund ist eine kniende Frau zu sehen, die ihren Kopf  schwungvoll dem hinter ihr liegenden 
Stadtpanorama von Los Angeles zuwendet. Sie trägt hohe Stiefel, ein kurz geschnittenes 
Kleid und zeichnet sich durch die aufwendige Gestaltung der Haare und ein trotz des ab-
gewendeten Gesichts erkennbar auffälliges Make-up aus. Mithilfe der in der zeitgenössi-
schen Modefotografie gängigen digitalen Nachbearbeitung wurde ihre Erscheinung nahezu 
artifiziell bereinigt und ästhetisiert.  
                                                 
389 Vgl. Bastian 2001: 32. 
390 Siehe Kapitel 2.3.3. 
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Abb. 21: Seb Janiak: „Downtown L.A. Atomic”, 2005, aus der Serie „Personal” 
Das Szenario, dem sich die Frauenfigur zuwendet, ist katastrophal. Über der von Wolken-
kratzern gesäumten Silhouette der Stadt sind drei Atompilzwolken zu erkennen, die sich in 
unterschiedlicher Entfernung zum Betrachterstandpunkt befinden. Teile des Stadtgebiets 
sind von sich ausbreitenden Wolken am Fuß der Atompilzerscheinungen verdeckt. Darüber 
hinaus finden sich vier sonnengleiche Lichtpunkte am Himmel. Diese werden in drei Bild-
bereichen durch montierte Blendenflecken gekennzeichnet und somit zusätzlich in ihrer 
Lichtwirkung unterstrichen. Der vom Betrachterstandpunkt am weitesten entfernte Atom-
pilz am rechten Bildrand wird mit einem der Lichtpunkte im Schaft des Atompilzes überla-
gert und ebenfalls durch einen Blendenfleck gekennzeichnet. 
Der Kausalität der Reihe Personal zufolge ist es die dynamische Frau im Vordergrund, die – 
scheinbar von einem Sprung eben zur Landung gekommen – für die Zerstörung der Stadt 
verantwortlich ist. Die Ikonografie der Sonne und ihre fotooptische Wirkung der Blenden-
flecke werden hier mit der Ikonografie des Atompilzes verbunden. Die Atompilzwolken 
stehen als das mythologische, sublime Resultat der übersinnlichen Fähigkeiten der ideali-
sierten Frauengestalt.  
Übersinnliche Fähigkeiten mit der Atombombe zu assoziieren, hat in der gegenwärtigen 
Populärkultur besonders des nordamerikanischen und japanischen Raumes eine breite Ba-
sis. Diese Assoziation stellt nicht nur einen wichtigen Topos des amerikanischen und japa-
nischen Superhelden-Comics dar, sie besitzt auch in populären nordamerikanischen Scien-
ce-Fiction-Serien der Gegenwart wie etwa J.J. Abrams’ Lost und Fringe, oder Tim Krings 
Heroes einen hohen Stellenwert. Diese Serien führen den Topos des Superhelden in die All-
tagswelt der Gegenwart über und lassen dabei der Anwendung bzw. Abwendung einer A-
tombombe eine heroische sowie fatalistische Rolle zukommen. Die Atombombe gestaltet 
sich hier als moralischer Scheidepunkt einer katastrophalen Zukunftsvision und stellt für 
deren Entscheidungsträger einen Initiationsritus des Heldentums dar. Die Macht über die 
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Atombombe wird in diesem Kontext mit der Macht des Heroismus gleichgesetzt. Wie Jens 
Meinrenken am Beispiel der Serie Heroes verdeutlicht, rekurriert dieses Verhältnis von A-
tombombe und Heldentum deutlich auf  Vorlagen der Superhelden-Topoi des amerikani-
schen Comics.391 Dieses Konzept des comichaft überzeichneten Heroismus, der im Kon-
text der Konsumkultur auch eine Zuspitzung individualistischer Lebenskonzepte darstellt, 
wird auch in der Montage Janiaks zelebriert. Als zugespitztes Ideal einer individualistischen 
Konsumgesellschaft beweist das zur Superheldin geratene Model ihre Wirkungskraft in der 
sublimen atomaren Zerstörung. Die Atombombe entpuppt sich hier im Genre der Mode-
fotografie als Symbol des heroischen Individualismus. 
Gleichzeitig ist das Bild Ausdruck der Ereignisse des 11. September 2001 und der verinner-
lichten Schreckensvision in westlichen Gesellschaften, die die einstürzenden Wolkenkratzer 
Manhattans evozierten.392  
Die Perspektive der Frauengestalt auf  die Atompilze, die sich mittels der Vogelperspektive 
von der Spitze eines Stadtberges aus in ihrer ganzen ikonografischen Eindeutigkeit präsen-
tieren, fördert darüber hinaus die Identifikation der Person als Urheberin der Explosionen. 
Letztlich ist es die siegreiche Perspektive auf  die übergeordnete, abstrakte Form der Zer-
störung. Dennoch findet sich hier vielmehr ein popkulturelles Spiel mit der politischen 
Ikonografie des Atompilzes als eine zynische bildpolitische Bagatellisierung der Atombom-
benopfer. Dieser spielerische Umgang mit Visualität und kultureller Ikonografie im Kon-
text der Modeindustrie, wie sie auch durch die Werbekampagnen der Marke Benetton aus 
den 1990er Jahren geprägt wurde, bekennt sich oftmals gerade zur Negation von politischer 
Eindeutigkeit. Es ist das bildliche Spektakel an sich, wie das eines aus dem Kontext gerisse-
nen Filmstils, das Narration evoziert und doch negiert. Die Ikonografie des Atompilzes ist 
hier auch Ausdruck eines inhaltlich unbestimmten visuellen Superlativs. 
Das Medium der Fotografie ist bei dieser ikonografischen Referenz von entscheidender 
Wirkung. So stellt die Atompilzwolke im Vordergrund eine gespiegelte Collage aus den 
Bildmaterialien der Atombombentests auf  dem Mururoa-Atoll auf  Französisch-Polynesien 
von 1970 dar. Die digitale Collage rekurriert durch die Verwendung von Originalfotogra-
fien auf  die Funktion der Fotografie als Medium der Evidenz. Gleichzeitig werden fotogra-
                                                 
391 Vgl. Meinrenken 2010: 85-91. 
392 Dass die Frau asiatische Züge trägt, ließe sich darüber hinaus im Sinne eines Racheengels, einer 
besonders vom japanischen Comic geprägten Figur, interpretieren. Nicht zuletzt wurde der 11. 
September durch zahlreiche Theoretiker als späte Bringschuld Amerikas für die Zerstörung Hiro-
shimas und Nagasakis gedeutet; siehe Kapitel 3.1.1. 
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fische Effekte wie die Blendenflecke simuliert, um die Authentizität des analogen fotografi-
schen Bildprozesses zu simulieren. 
Darüber hinaus wird auf  die beliebige visuelle Reproduzierbarkeit der Katastrophe Bezug 
genommen, die erneut auf  die prägende Rolle der Fotografie als Massenmedium verweist.  
Zwischenfazit 
Der Rekurs auf  den massenmedialen Gebrauch des Atompilzes spielt in den fotografischen 
Aneignungen eine besondere Rolle. Der Atompilz tritt zumeist in Serie auf  oder wird im 
Bild in Gruppen montiert. Er dient damit der Reflexion einer Mediengesellschaft, die diese 
Ikonografie massenhaft reproduziert und auch damit für extrem vielfältige Deutungen ge-
öffnet hat.  
Die Ausreizung dieses Deutungshorizonts der Populärkultur in Ansätzen von Seb Janiak 
oder auch von Michael Light ist demnach von der gleichen Dichotomie gezeichnet, die die 
kulturelle Ikonografie des Atompilzes beschreibt. Janiak und Light integrieren die siegrei-
che Vogelperspektive auf  den Atompilz sowie die sublimen Analogien zwischen Atom-
bombe und Sonne in serielle Schreckensbilder. Damit verweigern sie sich einer Eindeutig-
keit der Interpretation, die für den populärkulturellen Bildergebrauch der Gegenwart 
kennzeichnend ist, die aber auch gerade die kulturelle Rezeption dieser Ikonografie treffend 
abbildet. Das kritische Moment erfahren diese Ansätze durch die selbstreferentielle Bre-
chung, die in der Ästhetisierung medialer Katastrophenbilder liegt.  
In den Arbeiten John Timberlakes zeigt sich diese kritische Reflexion über die Rezeptions-
bedingungen der Ikonografie des Atompilzes deutlich. Mit der Ästhetisierung geht eine 
Konfrontation mit dem Individuellen einher, indem die Differenz der Wahrnehmung von 
massenmedialen und von ästhetisierten Bildern zu einem relevanten Teil des Bildes ge-
macht wird. Die Ikonografie des Atompilzes dient hier, wie auch bei den physisch internali-
sierten Atompilzen von Carole Gallagher und Bruce Conner, dem Konflikt mit dem Indi-
viduellen. 393  
                                                 
393 Dieses kritische Moment wohnt sicher nicht allen Adaptionen der Ästhetik des Atompilzes inne. 
Gerade Tendenzen des Kunstmarktes, historischen Fotografien, wie in der Ausstellung The Atomic 
Explosion. A Collection of  Vintage Photographs, die Juni und Juli 2011 in der New Yorker Galerie Peter 
Blum Soho gezeigt wurde, aufgrund der Dichotomie von visueller Ästhetik und historischem Grauen 
zu materiellem Gegenwert zu verhelfen, sind aufgrund dieser kommerziellen Ausrichtung wohl nur 
bedingt zu den kritischen Auseinandersetzungen zu zählen. 
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All diesen Positionen, die den Atompilz ikonografisch aufnehmen, ist ein spezifisches Ver-
hältnis zum Medium Fotografie gemein. Auch Ansätze, die die Fotografie als Instrument 
verwenden, um andere Bildformen zu schaffen, betonen Spezifika der Fotografie. Sie ist 
Medium der Serialität und der Typologie. Darin verleiht sie den Bedingungen der Informa-
tionsgesellschaft und ihrer Massenmedialität ebenso Ausdruck wie der Visualitätsdichte der 
Unterhaltungsindustrie und Konsumkultur.  
Dabei wird sie jedoch auch immer wieder – trotz Montage und serieller Transformation – 
als Medium der Evidenz herangezogen. Michael Light wählt die Fotografie, um sich der 
Existenz von Atomwaffentests zu vergewissern. Dieses besondere Merkmal der Fotografie, 
Beweismittel von Strahlenkatastrophen zu sein, wird sich auch in den zahlreichen medial-
materiellen Referenzen auf  Hiroshima und Nagasaki verdeutlichen. 
3.2.2 Topografie und Relikte 
3.2.2.1 Erstbilder 
Neben der abstrakten Form des Atompilzes sind es Aufnahmen der verwüsteten Städte 
Hiroshima und Nagasaki sowie einzelner gezeichneter Objekte, die einen relevanten Teil 
des ikonografischen Kanons darstellen. Auch hier finden sich in den historischen Fotogra-
fien Elemente der sachlichen Evaluation sowie der Ästhetisierung durch die Fotografie. Die 
unterschiedlichen Bildtechniken, die die Absenz des Menschen in diesen Bildern indizieren 
und so eine gewisse Abstrahierung der Katastrophe implizieren, sind insbesondere für die 
späteren fotografischen Adaptionen maßgeblich.  
Vermessung  
Der Großteil dieser Bilder wurde durch das Team des U.S. Strategic Bombing Survey angefer-
tigt. Diese Inspektion wurde 1944 durch Harry Truman eingerichtet, um in Europa und 
dem pazifischen Raum die Auswirkungen des amerikanischen Bombenkriegs zu studieren. 
Im September 1945 erreichten die ersten Mitglieder der Kommission Tokio, um sich mit 
großem Personalaufwand der Dokumentation der Luftkriege über Japan zu widmen. Dabei 
wurden besonders in Hiroshima und Nagasaki Fotografien und Filme angefertigt, medizi-
nische Gutachten erstellt und Vermessungen der materiellen Schäden vorgenommen. Die 
amerikanische Armee und Marine unterstützte die Feldforschung der Wissenschaftler. Im 
Rahmen der Informationspolitik der GHQ wurden auch Filme und Bilder japanischer Fo-
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tografen und Kameramänner beschlagnahmt und die japanischen Bildautoren teilweise in 
den Dienst der Filmteams des Strategic Bombing Survey gestellt.394 
Am 30. Juni 1946 erschien der abschließende Bericht des Strategic Bombing Survey über die 
Folgen der Atombombenabwürfe in Japan. Der Bericht von 45 Seiten beinhaltet einige 
wenige der mehreren hundert Bilder der zertrümmerten Städte, die im Rahmen der Begut-
achtung erstellt wurden. 15 Bildern der Stadt Nagasaki stehen neun Aufnahmen aus Hiro-
shima gegenüber. Die erste Illustration der Publikation zeigt eine Aussicht auf  das Zent-
rum von Hiroshima. (Abbildung 22)  
 
Abb. 22: o. A., 1945, Bildunterschrift im U.S. Strategic Bombing Survey: „Hiroshima – From the top of  the 
Red Cross Hospital looking northwest. Frame buildings recently erected“ 
Der Standpunkt des Fotografen ist das Dach des südlich gelegenen Rotkreuz-
Krankenhauses, das im Anschnitt abgebildet ist. Während alle umgebenden Holzhäuser 
den Flammen zum Opfer fielen, überstand die Grundsubstanz des 1,5 Kilometer vom Hy-
pozentrum der Explosion entfernten Stahlbetonbaus die Detonation und wurde als Sam-
melstelle für zahlreiche Schwerverletzte genutzt. Auf  der Fotografie ist die umgebende 
Berglandschaft angeschnitten erkennbar. Zwischen dem Krankenhausgebäude und der 
Horizontlinie erstreckt sich ein relativ undifferenziertes Feld aus kleinteiligem Geröll, heller 
Erde, den Resten von Grundmauern, Pfählen und Straßen. Einige verbrannte Bäume und 
Reste kleinerer Holzbauten sind im Vordergrund des Bildes zu erkennen, während sich das 
Gebiet dahinter weiter ausdünnt. 
Die Aufnahme ist charakteristisch für die Komposition und die Implikationen der Bilder 
des Strategic Bombing Survey. Sie verdeutlicht eine charakteristische wissenschaftlich-
                                                 
394 Siehe Kapitel 3.1.2. 
 115 
analytische Perspektive. Die Wahl des Bildausschnitts ist so getroffen, dass eine räumliche 
Einschätzung des Stadtgebiets möglich ist und eine graduelle Steigerung der Zerstörung 
mit der topografischen Annäherung an das Hypozentrum ablesbar wird. Die grundlegen-
den Interessen hinter der Bildgestaltung sind die Vermessung und Dokumentation mate-
rieller Zerstörung. 
Und doch vermittelt diese nüchterne Fotografie durch die explizite Veranschaulichung von 
Abwesenheit auch das menschliche Ausmaß des Massensterbens. Gerade in der Absenz 
von Menschen auf  einem extrem weiten städtischen Gebiet deuten sich das einstige Leben 
und der Prozess der Auslöschung an. Diese Vermittlung der menschlichen Dimension des 
Angriffes ist jedoch erneut von abstrakter Natur. Dieses Maß an Abstraktion entspricht 
dabei durchaus den Interessen der US-Armee, die Wirkung der Bombe als abstrakte, histo-
rische Notwendigkeit zu stilisieren, ohne den Grad an individuellen Leiden der Bevölke-
rung visuell zu artikulieren.  
 
Abb. 23: o. A., 1945, Bildunterschrift im U.S. Strategic Bombing Survey: „Nagasaki – Blistered Tile found 
at ground zero” 
Die Intention der sachlichen und abstrahierenden Vermessung verdeutlicht sich zudem in 
den dokumentarischen Detailstudien von materiellen Schäden. Teil des Strategic Bombing 
Survey war auch eine Abbildung eines Fliesensplitters aus Nagasaki. (Abbildung 23) Auf  
einem weißen, neutralen Hintergrund wird der abgebrochene Teil einer Keramikfliese zu-
sammen mit einem Maßband drapiert. Das authentische Objekt wird somit aus dem Kon-
text des Fundortes entfernt und durch eine neue, neutrale Umgebung inszeniert. Das Mate-
rial mit den darauf  erkennbaren Blasen, die die Hitze der Explosion auf  der Fliese werfen 
ließ, wird so auch semantisch separiert. Angeschmolzene Oberflächen und entkontextuali-
sierte Einzelobjekte werden durch diese evaluativen Fotografien Teil der Ikonografie der 
Atombombenabwürfe. Damit geht auch eine Ästhetisierung und zugleich Ikonisierung der 
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Relikte einher, die sich darüber hinaus in der Sichtung der breiten Masse der Fotografien 
des Brachlandes bestätigen. 
Ästhetisierung und Ikonisierung 
Zahlreiche Fotografien der zerstörten Städte dokumentieren die unterschiedlichen Grade 
der Zerstörung von erhaltenen Stahlbetonbauten, um auch – so die Konklusion des Strategic 
Bombing Survey-Reports vom 30. Juni 1946 – die Sicherheit amerikanischer Städte im Falle 
eines gegnerischen Atomangriffs einzuschätzen.395 Die Ansichten von kollabierten Gebäu-
den verfolgen dabei mitnichten eine einheitliche, systematische Erfassung. Noch erhaltene 
Stahlbetongebäude werden aus verschiedenen Winkeln fotografiert, in spannungsreiche 
Beziehung mit der Umgebung gesetzt und perspektivisch arrangiert. So zeigt eine Fotogra-
fie, die nicht im Report von 1946 publiziert wurde, die beschädigte Deckenkonstruktion 
eines Stahlbetonbaus. (Abbildung 24)  
 
Abb. 24: o. A., 1945 
Der Betonträger im linken Bildrand ist angeschnitten und in einer Schräge in den Bildauf-
bau integriert. Die Deckenpfeiler sowie die schlitzförmigen Vertiefungen an der Wand setz-
ten sich perspektivisch in den linken hinteren Bildbereich fort, was das Bild dynamisiert 
und rhythmisiert. Durch diese Bildkomposition verfolgt die dokumentarische Fotografie 
eine gewisse Ästhetisierung, die abstrakte Formen in den Überresten der Stadt herausstellt. 
                                                 
395 Vgl. U. S. Strategic Bombing Survey 1946: 36-43. 
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Abb. 25: o. A., 1945 
Auch die Bilder, die spätere Ikonen der Erinnerungskultur abbilden, sind nicht Teil des 
Berichts des Strategic Bombing Survey. Eine Fotografie der Studie zeigt so den beschädigten 
Kuppelbau der ehemaligen Ausstellungshalle der Präfektur Hiroshima. (Abbildung 25) Das 
1915 errichtete Gebäude, das sich relativ nah am Hypozentrum befand, wurde etwas seit-
lich von oben von der Druckwelle der Bombe erfasst, wodurch die Außentrakte vollkom-
men zerstört wurden, die im Herzen des Gebäudes liegende Kuppelkonstruktion jedoch 
erhalten blieb.396 Das Gerüst der Kuppel wird in dieser Abbildung prägnant mittig platziert 
und durch eine zerstörte Umgebung kontextualisert. Die Ruine wurde während des Wie-
deraufbaus der Stadt als Mahnmal erhalten und ist seitdem besonders in Japan ein relevan-
ter Bestandteil der Ikonografie der Atombombenabwürfe.397 Die bildliche Repräsentation 
des von den überlebenden Bürgern Hiroshimas nach dem Krieg als genbaku dome (Atombom-
bendom) bezeichneten Mahnmals sollte durch auratisierende Abbildungen wie diese eine 
entscheidende Prägung erhalten. 
Nur wenige Fotografien des Strategic Bombing Survey wurden in der direkten Nachkriegszeit 
publiziert. Diejenigen, die veröffentlicht wurden, prägten zusammen mit dem Atompilz das 
Bild der Zerstörung. Spencer R. Weart zufolge wurden diese Bilder des Ödlands von Hiro-
shima und Nagasaki zu „the world’s fundamental image of  a world after the bomb“398. Die 
brachliegenden, menschenverlassenen Städte wurden zu einem oftmals auch ästhetisierten 
                                                 
396 City of  Hiroshima und Hiroshima Peace Culture Foundation 1998: 5-9. 
397 Nach Hiromi Nakamura, Kuratorin des Tokyo Metropolitan Museums of  Photography stellt der Gen-
baku Dome in Japan die wichtigste Ikone der Atombombenabwürfe dar; vgl. Bürkner 17.05.2010: 6. 
398 Weart 1988: 236. 
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Emblem einer postapokalyptischen Landschaft, das während des Kalten Kriegs ein Sinn-
bild einer katastrophalen Zukunftsoption darstellte.399 Der japanische Fotograf  Shomei 
Tomatsu artikulierte 1995 in seiner Rückschau auf  die Zerstörung Nagasakis den epistemi-
schen Gehalt dieses Ödlands als Zeichen einer apokalyptischen Negativutopie des atoma-
ren Zeitalters:  
„The atomic wasteland is an entirely new kind of  ruin, one that first appeared in the 
mid-twentieth century. It offers a glimpse of  the end of  the world, the dread of  every-
one who lives in the nuclear age.“400  
Das besonders im Amerika der sechziger Jahre kursierende gesellschaftliche Angstbild einer 
drohenden Verwandlung der Welt in ein einziges Hiroshima hat diese Fotografien als abs-
trakte Vision internalisiert.401 
In dieser öffentlichen Rezeption der Bilder des brachliegenden, menschenleeren Hiroshi-
mas spiegelt sich aber auch eine explizit abstrakte Vermittlung des Ereignisses wider. Ilona 
Stölken-Fitschen hält dieses trügerische epistemische Potential der Bilder fest: 
„Und doch waren diese Ruinenbilder in höchstem Maße irreführend, denn selbst der 
Atomschlag hatte Hiroshima ja nicht vollständig ausgelöscht. Zurückgeblieben waren 
überlebende Opfer, lebende Ruinen, über deren Schicksal die Öffentlichkeit bis Mit-
te/Ende der fünfziger Jahre kaum etwas erfahren hatte.“402  
So vermittelte sich durch die Fotografien ein weitgehend abstraktes, philosophisches 
Gleichnis einer ausgelöschten Zivilisation, deren konkrete menschliche Konsequenz hinge-
gen unterwandert wurde.  
Die Fotografien sind heute nach wie vor in den National Archives archiviert oder auf  Um-
wegen in die Bestände von Fotografiemuseen wie dem International Center for Photography in 
New York gelangt.403 Sie sind fester Bestandteil von Publikationen und Ausstellungskon-
zepten etwa des Hiroshima Peace Memorial Museums. Auch hier wird die Ikonografie des 
Brachlands zumeist zusammen mit dem Atompilz ausgestellt, um die makrokosmische 
Macht der Bombe aus der Vogelperspektive deren Konsequenz aus der Bodenperspektive 
                                                 
399 Für einen Überblick über die Kultugeschichte des Topos der Ruine, der wie hier als Relikt der 
Vergangenheit mit Bedeutung für die Zukunft gelesen wurde und besonders in der Postmoderne 
von erheblicher Relevanz ist vgl. Dillon 2011. 
400 Tomatsu 2004: 123. 
401 Vgl. Weart 1988: 237-238. 
402 Stölken-Fitschen 1995: 244. 
403 Vgl. Levy 2008 sowie International Center for Photography 2010. 
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gegenüberzustellen. Die konkreten menschlichen Folgen werden meistens abseits dieser 
Sektionen, die das äußere Maß der Atombombe zu transportieren suchen, vermittelt. 
Zwischenfazit 
In den Fotografien der zerstörten Stadtlandschaften und Relikte zeigen sich grundlegende 
Bildmuster. Die Fotografien der Reste bewegen sich dabei zum einen im Bereich der ver-
messenden Panoramen, innerhalb derer eine Gesamtsicht auf  die Stadt mit möglichst 
nachvollziehbaren Indikatoren über den Grad der Zerstörung versehen wird. Zum anderen 
lässt sich die ikonisierende und ästhetisierende Freistellung einzelner Objekte oder Schäden 
beobachten. Dabei wird großer Wert auf  Detailstudien der verletzten Oberflächen von 
Materialien gelegt. Beide Varianten stellen eine vermittelte, abstrakte Repräsentation des 
Ereignisses in seiner menschlichen Konsequenz dar. 
Darüber hinaus artikulieren sich auch grundlegende ikonografische Vorgaben für die bildli-
che Darstellung von atomaren Katastrophen. Gerade die Tatsache, dass sich der Aspekt der 
Strahlung in den meisten dieser Fotografien nicht explizit visuell offenbart, macht die Bilder 
relevant für die späteren Versuche einer ikonografischen Repräsentation von Strahlung. 
3.2.2.2 Aneignungen 
In der Fotografie der Folgezeit zeigt sich insbesondere der Umgang mit den Abstraktions-
momenten der historischen Fotografien, die gerade die Abwesenheit von Menschen ver-
deutlichen. Vornehmlich sind es Bildtechniken, die das im Foto nicht sichtbare Geschehen 
der Explosion und deren menschliche Konsequenzen im Bild zu verankern suchen. Dabei 
bestimmen Strategien der symbolischen Besetzung und entsprechende Versuche der Um-
wertung den bildlichen Umgang mit der Topografie und den Relikten. Neben dem Atom-
pilz haben sich die Relikte Hiroshimas und Nagasakis besonders in Japan als prägend für 
die Ikonografie der Atombombenabwürfe erwiesen.  
Über die politische Konnotation der Ikonografie hinaus beschäftigen sich Künstler wie 
Katsushige Nakahashi mit der generellen Möglichkeit der fotografischen Repräsentation 
von Topografie und Relikten. Die Aktion an abfotografierten Objekten und Relikten ver-
mittelt dabei sowohl historische Gewaltmomente als auch die nur begrenzte Möglichkeit 
der medialen Erinnerung und Repräsentation von Geschichte.  
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Inszenierung und Auratisierung 
Für die japanische Fotografie ist dabei besonders die Arbeit Shomei Tomatsus von großer 
Relevanz. Tomatsu wurde 1960 durch das Japan Council Against Atomic and Hydrogen Bombs 
beauftragt, die verbleibenden Spuren der Atombombe in Nagasaki zu dokumentieren. Der 
Fotograf  Ken Domon wurde mit einer entsprechenden fotografischen Dokumentation 
Hiroshimas betraut.404 Tomatsus und Domons wirkungsreiche Fotografien der Hibakusha 
sowie die Bewertung Tomatsus Arbeit in bildpolitischer Hinsicht werden an späterer Stelle 
eingehend erörtert.405 Die grundsätzliche Auseinandersetzung mit Material und Geschichte 
in Bezug auf  Hiroshima und Nagasaki lässt sich an dieser Stelle anhand von Tomatsus Auf-
nahmen von gezeichneten Objekten aus Nagasaki verdeutlichen.  
Tomatsu fotografierte dafür verschiedene Objekte in ihrem Kontext der musealen Präsen-
tation. Eine Fotografie zeigt eine schwer beschädigte Armbanduhr, deren Uhrwerk mit der 
Bombendetonation zum Stillstand kam und damit den Zeitpunkt der Detonation anzeigt. 
(Abbildung 26)  
 
Abb. 26: Shomei Tomatsu: „Atomic Bomb Damage: Wristwatch Stopped at 11:02, August 9, 1945, Naga-
saki“, 1961, aus dem Fotobuch „11:02 Nagasaki“ (1966) 
Die Uhr ist auf  einem hellen Tuch platziert, dessen leichte Wölbung und seidige Beschaf-
fenheit Lichtreflexionen erscheinen lässt, die eine Art Corona um den Gegenstand bilden. 
Durch die Herauslösung des Objekts aus dem Kontext des Fundorts, der zerstörten Topo-
                                                 
404 Vgl. Rubinfien 2004: 25-26. 
405 Siehe Kapitel 4.2.3. 
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grafie Nagasakis, wird – wie bei den wissenschaftlichen Dokumentationsaufnahmen der 
GHQ – eine enorme Konzentration auf  das Objekt erreicht.  
Die Konzentration des Bildaufbaus auf  das Objekt impliziert für den Betrachter, dass der 
Gegenstand ein Träger historischer Bedeutung ist, dessen narrative Potenziale durch die 
ikonisierende Darstellung evoziert werden können.406 Zusätzlich wird das Objekt durch die 
Inszenierung von Lichterscheinungen ikonisiert. Wie auch in fotografischen Positionen, die 
sich explizit der medial-materiellen Komponente der Fotografie widmen, wird der Aspekt 
der Strahlung hier durch Lichtreflexionen indiziert.  
Diese Rolle des Lichts lässt sich auch in einer Fotografie Tomatsus verfolgen, die eine Bier-
flasche zeigt, die durch die Hitze der Atombombenexplosion deformiert wurde. (Abbil-
dung 27) Die gewölbte, spiegelnde Oberfläche des Hintergrunds erzeugt Lichtreflexe und 
zeigt Kratzer und Vertiefungen. Auch hier wird durch Lichterscheinungen eine ikonisieren-
de Konzentration auf  das Objekt erreicht.  
 
Abb. 27: Shomei Tomatsu: „Bottle Melted and Deformed by Atomic Bomb Heat, Radiation, and Fire, 
Nagasaki“, 1961, aus dem Fotobuch „11:02 Nagasaki“ (1966) 
                                                 
406 Nicht zuletzt deshalb nimmt auch Gene Ray als Ausgangspunkt einer Kontemplation über Nar-
ration des Objekthaften die Fotografie einer Uhr, die in Hiroshima stehenblieb. Dabei kommt er 
rezeptionsanalytisch zu dem Schluss, dass sich durch die Wahrnehmung der Materialität der Relikte 
die Geschichte der vergangenen Ereignisse nicht komplett herstellen lässt. Dies führt er jedoch 
nicht auf  die begrenzte Narration von Gegenständlichkeit, sondern auf  traumatische Mechanismen 
der Psyche des Betrachters zurück. In der Bedeutung, die dem Objekt hier immerhin potenziell 
zugeschrieben wird, lässt sich die Wirkungsmacht dieser Ikonisierung von Relikten ablesen; vgl. Ray 
2005: 90-95. 
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Darüber hinaus rekurriert das Bild der beschädigten, deformierten Flasche auf  die Iko-
nografie des verletzten Körpers. Die vernarbte, geschmolzene Oberfläche wird hier symbo-
lisch als Topos der menschlichen und materiellen Zerstörung inszeniert. Aus dieser iko-
nografischen Referenz ergeben sich die von Leo Rubinfien beschriebenen verstörenden 
ersten Assoziationen bei der Betrachtung des Bildes, das für das Abbild eines verformten 
Fötus oder verletzten Kindes gehalten werden könne.407 Obwohl Tomatsu als einer der 
vehementesten Vertreter des Realismus in der japanischen Fotografie gilt, findet sich in der 
fotografischen Inszenierung der Objekte in ihrer musealen Präsentationsform ein nahezu 
surrealistischer Ansatz der Verfremdung der Dinge durch ihre Umgebung.408 
Derartige dramatische Inszenierungen von Objekten demonstrieren auch die narrative Be-
grenztheit der materiellen Zeugnisse in ihrer Solchheit. Eine ähnliche Strategie, die Foto-
grafie materieller Relikte expressionistisch zu dramatisieren, zeigt sich im Zyklus Hiroshima 
von Arnulf  Rainer. 1982 überzeichnete Rainer 57 Fotografien der zerstörten Stadt, die im 
Rahmen des Strategic Bombing Survey angefertigt worden waren.  
 
Abb. 28: Arnulf  Rainer: o.T., 1982, aus der Serie „Hiroshima” 
Auf  einer dieser übermalten Fotografien ist ein noch stehendes Torii, ein Bauwerk, das den 
Eingang in den heiligen Bereich eines shintoistischen Schreins symbolisiert, inmitten eines 
Areals aus Geröll zu sehen. (Abbildung 28) In expressionistischen Schleifen und Kreuzen 
wurde der mittlere Bereich des Bildes mit Blei- oder Kohlestiftstrichen versehen. Die Dich-
te der Striche ist in den Bildbereichen am höchsten, die von Erdboden eingenommen wer-
                                                 
407 Vgl. Rubinfien 2004: 27-28. 
408 Vgl. Spielmann 1984: 76. 
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den, während den Bildbereich über der Horizontlinie lediglich einige geschwungene Mar-
kierungen durchqueren und dabei teilweise die Form des Torii aufnehmen. 
Die nahezu expressionistische Übermalung der nüchternen dokumentarischen Aufnahme 
des Strategic Bombing Survey zielt auf  eine Dynamisierung und Dramatisierung des Bildes. Es 
ist der Versuch, die für die Bilder der zerstörten Stadt konstitutive Abwesenheit von 
menschlichem Leben oder Leid durch expressionistische Verfremdung zu konterkarieren. 
Das Konvolut aus Strichen und Markierungen indiziert die chaotischen Umstände der 
Atombombenexplosion sowie auch die destruktiven Mächte der nuklearen Explosion, die 
in der Fotografie unsichtbar bleiben. Somit findet sich auch in dieser stilisierten Inszenie-
rung von Materialität ein Rekurs auf  die unsichtbare Zerstörungskraft der radioaktiven 
Strahlung, die durch Elemente, die an eine Bildstörung erinnern, angedeutet werden.409 Die 
Zeichnung versucht so, der Katastrophe, die in den Aufnahmen des Strategic Bombing Survey 
nur durch die Verdeutlichung von Absenz vermittelt wird, eine sichtbare Komponente hin-
zuzufügen.  
Die begrenzten Möglichkeiten, mit dieser Strategie das epistemische Potenzial der ur-
sprünglichen Fotografie zu steigern, waren Rainer selbst bewusst: 
„Ich wußte genau, daß ich auch eine nur provisorische künstlerische Form dafür nicht 
finden könnte. Jetzt, nach dem Vorliegen der Blätter, sehe ich nur Uneingelöstes, Ver-
fahrenes, Obergründiges, Verschleiertes. Sie sind bestenfalls Anläufe in ein Nichts, Ne-
belsprünge. Sie montieren düsteres Ruinenland als banalisierte Endzeitvision, harmoni-
sierten Aschenregen als naive Metapher. Zur großen Katastrophe, zum 
apokalyptischen Schrecken hat die Kunst immer nur Einfältiges geboten.“410 
Ikonografische Auf- und Umwertungen 
Derartige Strategien der ikonografischen Aufladung der Fotografien von Topografien und 
Relikten werden von Versuchen der Umwertung gefolgt. Anhand der fotografischen Insze-
nierung des sog. Atombombendoms lassen sich diese unterschiedlichen Tendenzen nach-
zeichnen.  
So finden sich auratisierende Inszenierungen von Oberflächenstrukturen und anderen ma-
teriellen Zeugnissen der Zerstörung des Doms. Kikuji Kawadas Fotobuch Chizu (Die Karte) 
erschien anlässlich des zwanzigsten Jahrestages des Atombombenabwurfs 1965 und ver-
                                                 
409 Der Aspekt der Bildstörung wird bei den medial-materiellen Bezügen der Fotografie in Kapitel 
3.3 erörtert. 
410 Rainer et al. 1982: 1. 
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folgte, wie der Titel suggeriert, eine kritische Kartografie des Zweiten Weltkriegs und Ele-
menten der Destruktion in der japanischen Gesellschaft der 1960er Jahre. Diese Kartogra-
fie, die nach Kawada die Sinnkrise und Orientierungslosigkeit des Landes in den Nach-
kriegsjahrzehnten darstellen sollte, umfasst Fotografien zahlreicher Relikte des Zweiten 
Weltkriegs in Japan, der musealisierten Uniformen von Kamikazepiloten und in besonde-
rem Maße Fotografien von Kriegsschauplätzen.411 Ein Fokus liegt dabei auf  materiellen 
Strukturen, die von extremer Gewaltanwendung zeugen, wie die Oberflächen des Atom-
bombendoms. (Abbildung 29)  
 
Abb. 29: Kikuji Kawada: o.T., 1965, aus dem Fotobuch „Chizu“ (1965) 
 
Abb. 30: Kikuji Kawada: o.T., 1965, aus dem Fotobuch „Chizu“ (1965) 
Dabei bedient sich Kawada größtenteils ähnlicher inszenatorischer Strategien wie Shomei 
Tomatsu in Nagasaki, wenn er Blutspuren und Metallabschürfungen auf  den Oberflächen 
des Gebäudes in harten Kontrasten wiedergibt. Der Fokus auf  der materiellen Oberfläche 
                                                 
411 Vgl. Kaneko et al. 2009: 86 sowie Kotaro 2003: 219. 
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und ihrer Textur, die aus ihrem topografischen Zusammenhang herausgelöst wird, verfolgt 
auch hier eine Auratisierung und narrative Konnotierung des Materials.  
An einer Fotografie, die sich jenseits des Mikrokosmischen dem Dach des Atombomben-
doms widmet, werden weitere Analogien einer auratisierenden Inszenierung deutlich. (Ab-
bildung 30) Die am Himmel stehende Sonne wird in der Fotografie kompositorisch mit 
dem Gerüst des abgetragenen Kuppelbaus überlagert. Wie bei Tomatsu dient das Arran-
gement von Lichtwirkungen dazu, Materialien atmosphärisch zu inszenieren. Darüber hin-
aus wird durch den zentrierten Bildaufbau die ikonografische Referenz an ein Fadenkreuz 
evoziert. Die in der Mitte dieses Fadenkreuzes befindliche Sonne kann dieser Logik folgend 
als Symbol für die explodierende Atombombe gedeutet werden. Die Analogie von Licht 
und Strahlung, die sich bereits in Tomatsus Inszenierung der Objekte zeigte, wird so wei-
tergeführt. Diese nimmt hier zudem eine sakrale Konnotation an, da das durchleuchtete 
Gerüst neben dem Motiv des Fadenkreuzes ikonografische Ähnlichkeit mit dem erleuchte-
ten Kreuz aus der christlichen Symbolik aufweist. Die Atombombe wird damit nicht nur 
mit Sonnenlicht, sondern darüber hinaus mit einer göttlichen Macht assoziiert. 
Die Materialität des Atombombendoms wird hier lichtinszenatorisch mit der Narration 
historischer Ereignisse konnotiert. Dadurch wird die Symbolwirkung des Bauwerks als 
Emblem der Schrecken der Atombombenabwürfe aufgenommen und durch ikonografische 
Verweise sogar sakral überhöht. Im konkreten Gegensatz dazu stehen fotografische Strate-
gien, die sich mit der ikonografischen Umwertung des Atombombendoms befassen.  
 
Abb. 31: Paul Quayle: „Hiroshima Peace Park. Kids strike a pose. Atom-bomb dome in the background“, 
undatiert 
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In einem Postkartenbuch des Hiroshima Peace Memorial Parks findet sich eine Aufnahme des 
englischen Fotografen Paul Quayle, der seit 1988 in Hiroshima lebt. (Abbildung 31) Die 
Aufnahme zeigt ausgelassene japanische Schulkinder, die sich vor dem Atombombendom 
in das Bild des Fotografen zu drängen scheinen. Ihre Finger formen die in Japan für touris-
tische Fotografien äußerst geläufige Victory-Geste. Die Ikonografie des Mahnmals, ihre 
narrative Evokation, wird durch die Ausgelassenheit der Kinder kontrastiert.   
Das durch die fröhlichen Kinder in eine positive Lesart gerückte Bild der Überreste des 
Atombombenabwurfs lässt sich in Analogie zu politischen Tendenzen setzen, Hiroshima 
als Stadt zu einem positiv konnotierten Symbol zu wandeln. So artikuliert sich in der Bild-
komposition die Hoffnung auf  eine glückliche Gegenwart und Zukunft vor dem Hinter-
grund der grauenvollen Geschichte. Der Atombombendom gerät in dieser Kontextualisie-
rung zum Symbol der Wiederauferstehung. In den achtziger Jahren initiierte die 
Stadtverwaltung von Hiroshima Kampagnen gegen die ausschließliche Identifikation der 
Stadt mit dem Grauen der Atombombe. Der Slogan der Anti-Atomwaffenbewegung No 
more Hiroshima steht schließlich, wie Lisa Yoneyama feststellt, in emotionalem Gegensatz zu 
Slogans wie I love New York.412 Das Programm für akarui heiwa, einen hellen und fröhlichen Frie-
den, sollte durch Projekte wie dem Hiroshima City Museum of  Contemporary Art eine Vision 
des zukünftigen Friedens neben den Gedenkstätten für die Opfer der Atombombe bieten 
und auch touristisch positive Konnotationen erwecken. Die Kampagnen wurden von den 
Verbänden der Hibakusha als Revisionismus kritisiert und lösten in Japan heftige Diskussi-
onen über den Umgang mit Gedenken und Trauer im Hiroshima der Gegenwart aus.  
So wurde die Ikonografie des Atombombendoms aufs Neue zu einem Gegenstand der 
Bildpolitik. In jüngster Vergangenheit haben Ansätze der Kunst der Gegenwart, die den 
Atombombendom in zeitgenössische Formensprachen und Denkmodelle zu integrieren 
suchten, breiten Widerstand von Opferverbänden erzeugt. Die Aktion der Künstlergruppe 
Chim ↑ Pom im Jahr 2008, mit einem Flugzeug das japanische Wort Pikai!, das sich mit Peng! 
übersetzen lässt, in den Himmel über dem Mahnmal zu schreiben, führte deshalb zur Ab-
sage der geplanten Sonderausstellung von Chim ↑ Pom im Hiroshima City Museum of  Contem-
porary Art, als deren Auftakt die Aktion intendiert war.413 (Abbildung 32) Den Künstlern 
zufolge bezweckte die Aktion, ritualisierte Erinnerungsformen in Frage zu stellen und die 
Ereignisse von Hiroshima mit zeitgenössischen Mitteln zu reflektieren.414  
                                                 
412 Vgl.Yoneyama 1999: 43-65. 
413 Vgl. Corkill 2008. 
414 Vgl. Tetsuya 2008. 
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Abb. 32: Chim ↑ Pom: „Making the Sky of  Hiroshima ‘PIKA!’”, 2009 
 
Abb. 33: Tsuyoshi Ozawa: „Vegetable Weapon Special: Oyster Hot Pot, Yodoufu (Tofu Hot Pot), Bisyo-
nabe (Sake hot pot)“, 2005 
Einen ähnlichen Ansatz verfolgt Tsuyoshi Ozawa in ihrer Fotografie Vegetable Weapon Speci-
al: Oyster Hot Pot, Yodoufu (Tofu Hot Pot), Bisyo-nabe (Sake hot pot) von 2005. (Abbildung 33) Sie 
zeigt drei junge Frauen vor dem Atombombendom, die jeweils eine aus verschiedenen 
Gemüsesorten zusammengesetzte Maschinenpistole in den Händen tragen. Der Titel der 
Arbeit nimmt Bezug auf  ein japanisches Gericht, dessen Zutaten hier für die Konstruktion 
der Waffen im Stil Guiseppe Arcimboldos verwendet werden. Die Formation und Haltung 
der Frauen zitiert soldatischen Habitus und spielt mit dem Eindruck einer Verteidigung 
oder gerade vollzogenen Eroberung des Atombombendoms. Durch die Persiflage eines 
patriarchaischen soldatischen Gestus lässt sich Ozawas Arbeit als Kritik an nationalistisch 
und militaristisch motivierten, symbolischen Inbesitznahmen der Topografie interpretieren. 
Durch die Repräsentation der Waffen durch Gemüse, das in stereotypischen patriarchai-
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schen Denktraditionen mit weiblichen Lebensbereichen konnotiert ist, wird dieses Formzi-
tat zusätzlich ironisiert.  
Ozawa stellt so die Ikonografie des Atombombendoms zur Disposition, die durch die fo-
tografische Inszenierung und Ikonisierung auch zu einem ritualisierten Symbol der Opfer-
rolle Japans im Zweiten Weltkrieg geworden ist.  
Kollaps der fotografischen Repräsentation 
Jenseits dieser unterschiedlichen Bedeutungszuschreibungen der Topografie setzt sich der 
japanische Künstler Katsushige Nakahashi mit der generellen medialen Prämisse auseinan-
der, die Ereignisse durch die Fotografie von Relikten und Topografie repräsentieren zu 
können. Die Aktion am Material der Fotografie vermittelt dabei sowohl historische Ge-
waltpotenziale als auch die Grenzen der medialen Wiedergabe.  
Nakahashi wird von Noi Sawaragi zusammen mit Takashi Murakami, Makoto Aida, Yuki-
nori Yanagai und Kenji Yanobe der Neo Pop Bewegung in Japan zugeschrieben, deren Werk 
klare Bezüge zum Zweiten Weltkrieg aufweisen.415 Der Künstler hat zahlreiche Projekte mit 
dem Titel Zero Project durchgeführt, in deren Rahmen ein Spielzeugmodell des japanischen 
Kriegsflugzeuges Zero aus dem Zweiten Weltkrieg millimeterweise abfotografiert und zu 
einem Modell im Maßstab des tatsächlichen Flugzeugs zusammengesetzt wurde. (Abbil-
dung 34)  
 
Abb. 34: Katsushige Nakahashi: „ZERO Project #601-1XX“, 2003 
                                                 
415 Vgl. Hofmann und Kreye 2011 sowie Sawaragi 2005: 200. 
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Die so entstandene Plastik aus etwa 25.000 Fotografien ist jeder Stabilität beraubt und 
punktuell an der Decke der Ausstellungsräume befestigt.416 Nach der Ausstellung werden 
die Plastiken in der Regel zeremoniell verbrannt. 
Das Vorgehen zeigt starke Bezüge zu David Hockneys Foto-Collagen Joiners. Auch 
Hockney fotografierte Menschen und Räume zentimetergenau ab, gab seine Motive jedoch 
in der Fläche wieder und eröffnete dabei ein Spannungsfeld zwischen körperlicher Ent-
sprechung und perspektivischer Verzerrung.417 Nakahashi hingegen bildet die räumlichen 
Dimensionen des Modellflugzeugs in seiner Kopie mit nach. In der Übertragung legt er 
allerdings großen Wert auf  den Verlust von Statik. 
Die mangelnde Statik lässt sich als Referenz auf  die Niederlage des japanischen Kriegsstol-
zes sehen, als Teil dessen sich auch das Kamikaze-Manöver mit dem Zero-Flugzeug 
verstand. Die anschließende Verbrennung der Plastik lässt sich ebenfalls im Sinn einer Ver-
abschiedung der militaristischen Strenge und des Nationalismus des Zweiten Weltkriegs 
begreifen, dessen Ende in der breiten Rezeption mit den Ereignissen von Hiroshima und 
Nagasaki besiegelt wurde.  
Das Medium der Fotografie spielt hier eine besondere Rolle. Durch die akribische Kopie 
eines Modellflugzeugs dient die Fotografie als Simulakrum einer kulturellen Erinnerungs-
form der Gegenwart. Die mangelnde Stabilität, der Eindruck einer stets kurz vor dem Zu-
sammenstürzen bedrohten Konstruktion lässt sich als Repräsentation der Lückenhaftigkeit 
und Biegbarkeit gesellschaftlicher Erinnerung lesen. Nicht nur der Militarismus des Zwei-
ten Weltkriegs, sondern auch die Haltung der Gegenwart zu historischen Ereignissen ist 
demnach höchst konstruiert und stets vom Zusammensturz bedroht. Nakahashi führt in 
seinen kollabierenden Objekten die begrenzte Möglichkeit der medialen Repräsentation der 
Objekte und Zusammenhänge vor, die stets mit Mechanismen der kollektiven Erinnerung 
verbunden ist.  
Die mangelnde Statik der repräsentierten Relikte und ihre konkrete Zerstörung stehen 
gleichzeitig aber auch als performative Gegenbewegung gegen das Abstraktionsmoment 
der historischen Fotografien von Relikten. Gewaltpotenziale der Geschichte werden durch 
die konkrete Zerstörung des stellvertretenden Mediums artikuliert. Dabei nimmt Nakahas-
hi jedoch eine reflektierte Haltung zu dem Anspruch an die Fotografie ein, als objektive 
Wiedergabe der Realität zu fungieren. Die Fotografie agiert in ihrer Materialität zwar in 
                                                 
416 Vgl. Murakami 2005a: 201. 
417 Vgl. Osborne 2000: 163-165 sowie Stern Shapiro 2006: 68-69. 
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gewisser Hinsicht als Stellvertreter der historischen Zusammenhänge. Gleichzeitig negiert 
Nakahashi die objektive Repräsentation historischer Wahrheiten, indem er der mimetischen 
Nachbildung die kollabierende Statik als Symbol der fragmentierten Wahrnehmung und 
Erinnerung entgegenhält.  
Der Zusammenhang mit Hiroshima und Nagasaki ist hier ein historischer, der durch das 
Medium der Fotografie konzeptionell transportiert wird. In der Arbeit Runit Dome Project 
nimmt die Fotografie für Nakahashi auch die Funktion eines konkreten Simulakrums der 
atomaren Katastrophe ein. 2004 nahm Nakahashi an der von Aaron Kerner kuratierten 
Ausstellung Collapsing Histories teil. Die Ausstellung, die künstlerische Positionen zu katast-
rophalen kriegerischen Ereignissen des 20. Jahrhunderts versammelte, hatte ihr Gastspiel in 
Tokio in der Daigo Fukuryu Maru Exhibition Hall. Der Ausstellungsort beherbergt das 
gleichnamige Fischerboot, dessen Besatzung 1954 vom nuklearen Fallout eines amerikani-
schen Wasserstoffbombentests stark beeinträchtigt wurde.418 Der Vorfall evozierte in Japan 
eine breite Wahrnehmung des alarmierenden atomaren Wettrüstens des Kalten Kriegs. In 
der Folge bildeten sich zahlreiche pazifistische Bewegungen, die auch das Gedenken an die 
bis dahin weitgehend stigmatisierten Opfer der Atombomben anregten.  
 
Abb. 35: Katsushige Nakahashi: „Runit Dome Project“ (Installationsansicht; Foto: Nobuaki Noguchi), 
2004 
Nakahashis Beitrag zur Ausstellung stellte das Runit Dome Project dar, ein collagiertes foto-
grafisches Abbild einer Betonkuppel auf  der Insel Runit auf  dem Enewetak-Atoll. Die 
Insel war nicht nur selbst Schauplatz von Atomwaffentests, der schützende Betonbau be-
herbergt darüber hinaus den radioaktiven Müll zahlreicher amerikanischer Atomwaffentests 
auf  den Marshallinseln. Nakahashi fotografierte die Betonkuppel im März 2004 mit einem 
                                                 
418 Siehe Kapitel 2.1.2 und 3.1.3. 
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Abstand von etwa 30 Zentimetern zwischen Kamera und Boden ab. Die Fotografien wur-
den in der Ausstellung auf  einer planen schwarzen Fläche parallel zur Längsseite der Daigo 
Fukuryu Maru zu einem Mosaik zusammengesetzt, das die Oberfläche der kuppelförmigen 
Betonkonstruktion wiedergab. (Abbildung 35) 
Die Fotografie spielt auch hier die Rolle einer versuchten Repräsentation der Topografie. 
Die historische und kulturelle Bedeutung eines Ortes wird durch die fotografische Übertra-
gung mit einem anderen Ort, dem Ausstellungsgebäude der Daigo Fukuryu Maru, kontex-
tualisiert. Allerdings bleibt der Kollaps dieser Repräsentation in statischer Hinsicht aus; er 
beschränkt sich auf  die visuelle Absenz der radioaktiven Kontaminierung der Topografie. 
Dabei wirkt die Fotocollage an der Seite des von radioaktivem Fallout geschädigten Schiffes 
wie eine fotografische Platte, die in der Tradition der Röntgenfotografie oder mediumisti-
schen Fotografie das unsichtbare Wesen der Dinge zu visualisieren vermag. Die Fotografie 
verdeutlicht hier aber mitnichten die unsichtbare radioaktive Strahlung, sondern deren his-
torische Zusammenhänge. 
Das hier angedeutete Paradigma der Visualisierung unsichtbarer Strahlung von Orten und 
Relikten wird einen Schwerpunkt der medial-materiellen Bezüge der Fotografie darstel-
len.419 
Zwischenfazit 
In den fotografischen Positionen, die sich in der Folgezeit der Relikte und der Topografie 
annehmen, zeigen sich einerseits Strategien, die symbolische Bedeutung in die Relikte ein-
zuschreiben suchen, sowie andererseits Tendenzen, diese Bedeutungszuschreibungen zu 
überwinden. Diese Bedeutungszuschreibungen können als Reaktion auf  den epistemischen 
Mangel in den historischen Fotografien des Brachlands und der Objekte gesehen werden. 
Durch die Inszenierung und lichttechnische Dramatisierung von materiellen Objekten wird 
versucht, Konnotationen mit den menschlichen Tragödien Hiroshimas und Nagasakis in 
die Bilder der Relikte einzuschreiben. Der hohe Grad an inszenatorischen Maßnahmen 
verdeutlicht etwa bei Arnulf  Rainer das nur sehr vermittelte, abstrakte Narrationspotenzial 
der Fotografien der Relikte und führt wie etwa bei Kikuji Kawada gar zu einer sakralen 
Überhöhung der Relikte und Topografien. Durch die Ikonografie geschmolzener Oberflä-
chen oder Lichtreflexionen wird auch bei Tomatsu versucht, die Konnotation mit der Wir-
                                                 
419 Siehe Kapitel 3.3. 
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kung der Atombombe herzustellen und dem eigentlich indirekten Narrationspotenzial ent-
gegenzuarbeiten.  
Nach diesen Bewegungen symbolischer Aufladung finden sich Strategien, diese Bedeutun-
gen anzufechten. Ein Beispiel stellen Bestrebungen von Seiten des Stadttourismus dar, die 
Ikonografie durch positiv konnotierte Elemente als optimistisches Symbol der Zukunft neu 
zu bewerten. Radikalere Positionen, die als Gegenbewegungen gegen kollektive Opfermen-
talitäten des japanischen Volks gelten können, drücken zeitgenössische Künstler aus, die 
entsprechend kulturell besetzte Objekte wie den Atombombendom mit Formen konterka-
rieren, die die traditionelle Funktion der Objekte in der ritualisierten Gedenkkultur bre-
chen. 
Das generelle Repräsentationspotenzial der Fotografie hinsichtlich historischer Objekte 
und Topografien stellt Katsushige Nakahashi zur Disposition. Die Fotografie wird als hy-
perrealistisches Simulakrum der Objekte und Orte zitiert, deren materielle Verzerrung und 
Zerstörung die historischen Gewaltpotenziale sowie die nur fragmentarisch mögliche Erin-
nerung und Repräsentation der Ereignisse evoziert.  
3.2.3 Körper 
3.2.3.1 Erstbilder 
Die in den Nachkriegsjahren von der GHQ unterbundenen Fotografien von Opfern des 
Atombombenangriffs stellen ein Gegenstück zu den abstrakten Momenten der Fotografie 
der materiellen Zerstörung dar. Die Bilder der Opfer waren in der Rezeption entsprechend 
von enormer politischer und sozialer Bedeutung.  
Im Folgenden werden die historischen Fotografien dahingehend analysiert, wie sie den 
gezeichneten Körper inszenieren bzw. negieren. In der Gegenüberstellung von Toten und 
Überlebenden im Bild wird zudem das Spannungsfeld von Alltag und Katastrophe in sei-
nen fotografischen Konstruktionen nachverfolgt. Die historischen Fotografien beschreiben 
dabei grundlegende Bildstrategien, die für den visuellen Umgang mit den Hibakusha in der 
Folgezeit von großer Relevanz sind. 
Exposition des verletzten Körpers 
Die Ikonografie verletzter Körper wurde besonders durch medizinische und militärische 
Dokumentationsaufnahmen geprägt. Von Hiroshima und Nagasaki existieren zahlreiche 
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Bilder von japanischen Fotografen, die 1945 von der GHQ zu Dokumentationszwecken 
eingezogen wurden. Wie bei Aufnahmen, die den materiellen Schaden dokumentieren, 
wurden Fotografien von Opfern durch die amerikanische Besatzung konfisziert und deren 
Besitz unter Strafe gestellt.420 Die Bilder dokumentieren zu großen Teilen die Verletzungen, 
die die Bewohner Hiroshimas und Nagasakis erlitten, sowie die Symptome und den Verlauf  
der unterschiedlichen Krankheiten, die auf  die radioaktive Belastung zurückzuführen sind.  
 
Abb. 36: o. A., 10. August 1945 
Die Fotografien wurden somit auch aus medizinischen Gründen angefertigt. Es sind Bilder 
großflächiger Hautverletzungen und entstellter Menschen, die den Berichten von Augen-
zeugen, dass die Haut von den Körpern der Opfer herabzuschmelzen schien, drastische 
Visualität verleihen.421 Eine Fotografie, die am 10. August 1945 im Rotkreuzkrankenhaus 
von Hiroshima gemacht wurde, verdeutlicht diese Assoziation auf  tragische Weise. (Abbil-
dung 36) Der Bildausschnitt zeigt den Oberkörper eines Schulmädchens mit schweren 
Verbrennungen. Das Mädchen, dessen Gesicht aufgrund der Verletzungen nahezu un-
kenntlich ist, liegt auf  einem Fußboden aus Reisstroh, zu ihrer rechten steht eine Glasfla-
sche ohne Aufschrift. Ihr rechter Arm ist wie zum Schutz angewinkelt. Es ist neben den 
Blessuren die Abwehrhaltung der Schwerverletzten, die in der Perzeption der Fotografie 
das Schamgefühl verursacht, Adressat einer derart unvermittelten Offenlegung von Leiden 
zu sein. Die dem Medium Fotografie eigene Diskrepanz zwischen den Bedingungen zur 
Zeit der Aufnahme, die eine derartige Dokumentation des Leidens zur Norm machten, und 
den späteren Rezeptionsbedingungen der Fotografie trägt zur erschütternden Wirkung für 
                                                 
420 Ein großer Teil der konfiszierten Aufnahmen japanischer Fotografen wurde durch das Washing-
toner pathologische Institut der US-Armee 1973 an japanische Institutionen zurückgegeben; vgl. 
Publikationsausschuß Hiroshima-Nagasaki 1981: 18. 
421 Vgl. Hersey 1989: 29, 45 sowie Hiroshima Peace Memorial Museum 1999: 55. 
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den Betrachter bei. Auch aufgrund dieser schockierenden Wirkung kam den Fotografien 
von Atombombenopfern eine derart vehemente Rolle bei der sozialen Anerkennung der 
Hibakusha zu, was sich in der Fotografie der Folgezeit verdeutlichen wird. Die Ikonografie 
des entstellten, leidenden Körpers und der in der Narration schmelzenden Haut, die für 
zahlreiche visuelle Strategien der Rezeption Hiroshimas erheblich ist, zeigt sich in diesen 
Bildern überaus explizit.  
Es ist augenscheinlich, dass für den Bericht des U.S. Strategic Bombing Survey eine davon ab-
weichende Weise gewählt wurde, Verletzungen von Menschen fotografisch zu dokumentie-
ren. Teil der Publikation waren zwei Bilder des japanischen Fotografen Shunkichi Kikuchi, 
die einen japanischen Soldaten mit Hautverbrennungen abbilden, um den Verbrennungs-
grad der Haut mit und ohne Kappe zu demonstrieren. (Abbildung 37)  
 
Abb. 37: Shunkichi Kikuchi, 2. Oktober 1945, Bildunterschrift im U.S. Strategic Bombing Survey: „Protec-
tion against radiant heat. This patient (photographed by Japanese 2 October 1945) was about 6,500 feet from 
ground zero when the rays struck him from the left. His cap was sufficient to protect the top of  his head 
against flash burns.“ 
Der Kommentar des Bildes unterstützt die visuelle Implikation einer relativ harmlosen 
Belastung für den Körper, auch wenn dies keineswegs dem Tenor der Publikation ent-
spricht: „His cap was sufficient to protect his head against flash burns.“422 Bilder des Men-
schen, die das drastische Ausmaß des Leidens visuell transportieren, waren nicht Teil des 
Berichts. Dank dieser Aufnahme relativ leichter Hautverbrennungen war es dem Strategic 
Bombing Survey möglich, den visuellen Standpunkt der Vermessung und Bewertung beizube-
halten, ohne moralische Konflikte in der Perzeption des Betrachters hervorzurufen.423  
                                                 
422 U. S. Strategic Bombing Survey 1946: 16. 
423 Dieselbe Abbildung dient in der pazifistischen japanischen Publikation Hiroshima-Nagasaki – Eine 
Bildchronik der Zerstörung 1981 hingegen zur Veranschaulichung von Augenschäden bei Atombom-
benopfern; vgl. Publikationsausschuß Hiroshima-Nagasaki 1981: 297. 
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Der Körper der Atombombenopfer wird in diesen Bildern, die zumeist einen medizini-
schen oder militärmedizinischen Hintergrund aufweisen, durch die Dokumentation von 
Hautverletzungen markiert. Der verletzte Körper wird offenbart, um die Referenz an den 
Atombombenangriff  herzustellen. 
Negation des verletzten Körpers 
Eine gänzlich andere Bildpraktik und Perspektive auf  die Opfer in ihrer Körperlichkeit 
lässt sich in den Fotografien Yoshito Matsushiges aus dem unmittelbaren Geschehen nach 
dem Bombenabwurf  ablesen, die gerade die Darstellung von verletzten Körpern vermei-
den. 
Matsushige machte am Tag des Abwurfs fünf  Aufnahmen, die als die einzig bekannten 
Bilder des Geschehens auf  dem Boden in Hiroshima am 6. August 1945 gelten.424  
Matsushige war Pressefotograf  der Zeitung Chugoku Shimbun und der japanischen Armee. 
Zum Zeitpunkt der Explosion befand er sich 2,7 Kilometer vom Hypozentrum der Bombe 
entfernt in seinem Wohnhaus. Nach der Explosion machte er sich auf  den Weg, um die 
betroffenen Gebiete fotografisch zu dokumentieren, wobei das Wesen des Bombardements 
bis dahin noch nicht weiter bekannt war. Der Feuersturm um das Hypozentrum zwang ihn 
jedoch zur Rückkehr. Auf  dem Rückweg an der Miyuki-Brücke, etwa 2,2 Kilometer vom 
Hypozentrum entfernt, traf  er auf  eine Gruppe von Verletzten, deren Brandwunden von 
Militärs provisorisch mit Speiseöl behandelt wurden. Von dieser Szenerie machte Matsushi-
ge zwei Fotografien. Die folgenden zwei Bilder zeigen Innenräume des Friseursalons seiner 
Frau, der sich in Matsushiges Wohnhaus befand, sowie einen Blick aus dem Fenster des 
Salons. Am Nachmittag suchte Matsushige erneut die Miyuki-Brücke auf, wo er als letzte 
Aufnahme des Tages einen Polizisten fotografierte, der Verletzten Zertifikate ausstellte, mit 
denen die Nahrungsmittelausgabe reguliert wurde.  
Auf  die spätere Frage Robert Del Tredicis, warum er nur eine so geringe Anzahl an Auf-
nahmen machte, führt Matsushige ethische Skrupel angesichts des Grauens und Leidens 
an: 
„It was just like something out of  hell, and I didn’t feel like taking many pictures. I was 
just dumbfounded. My viewfinder was foggy because of  my tears. I understand why 
you ask me why I did not take more pictures, but in reality it was very difficult. When I 
                                                 
424 Vgl. Publikationsausschuß Hiroshima-Nagasaki 1981: 22. 
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set my camera at somebody who was asking for help I could not really push the shut-
ter.”425 
Im Bericht Matsushiges gestalten sich die Ereignisse in Hiroshima als surrealer Alptraum, 
der durch den fotografischen Akt in seiner Wirklichkeit bestätigt worden wäre. Die wenigen 
Fotografien, die von diesem Tag vorliegen, sind deshalb auch Zeugnisse der Wahrnehmung 
und Psychologie des Fotografen.426  
Eine der zwei ersten Aufnahmen Matsushiges zeigt eine Gruppe von Schulkindern, die von 
einem Militäroffizier mit Speiseöl behandelt werden. (Abbildung 38) Den Vordergrund des 
Bildes bilden Kinder sowie Soldaten, die mit dem Rücken zum Fotografen Erste Hilfe leis-
ten. Die Schuluniformen der Kinder sind zerrissen und verbrannt, ihre Haut geschwärzt, 
die Haare von der Hitze spröde und zerzaust. Die Menschen gruppieren sich auf  einem 
breiten Bürgersteig vor dem Hintergrund beschädigter, in Brand stehender Häuser und 
Rauchwolken. 
Abb. 38: Yoshito Matsushige: o.T.,  
6. August 1945 
 
Abb. 39: Yoshito Matsushige: o.T.,  
6. August 1945 
Auffällig ist, dass die Gesichter nahezu aller fotografierten Akteure verdeckt bzw. der Ka-
mera abgewandt sind. Der einzige Verletzte, der in Richtung des Kameraobjektivs blickt, ist 
ein Schüler im linken Bildrand, der seinen Kopf  mit einem Stoff  schützend bedeckt. Diese 
                                                 
425 Zitiert nach Del Tredici 1987: 188. 
426 Auch Michael Lucken geht in der Analyse Matsushiges so weit, in den Fotografien keine Abbil-
dung der Katastrophe, sondern eine höchst individuelle Abbildung Matsushiges Realität zu sehen; 
vgl. Lucken 2006: 10. Robert Del Tredici kontrastiert in seinem Fotobuch At Work in the Fields of  the 
Bomb unter anderem aufgrund dieser individuellen Perspektive des Atombombenangriffs Matsushi-
ges Fotografien mit den ästhetisierten Bildern der Atombombentests von Berlyn Brixner; vgl. Del 
Tredici 1987: 114-115 sowie Taylor 1997: 576-579. 
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Eigenheit der Aufnahme vermittelt die Perspektive des Fotografen, der angesichts grauen-
voller Szenerien darauf  bedacht war, Abstand zum Geschehen zu wahren. Es zeigt sich 
weniger eine vermeintlich objektive Fotografie von Kriegshandlungen als der Akt des Fo-
tografierens selbst. Die Intimität des Gesichts der Opfer wird auch zum Schutz des Foto-
grafen selbst gewahrt, der nach eigener Aussage von der Angst getrieben wurde, angesichts 
dieser Bilder den Verstand zu verlieren.427  
Auch die letzte Fotografie Matsushiges dieses Tags, die einen von Verletzten umringten 
Soldaten zeigt, der Zertifikate für Überlebende ausstellt, bleibt dieser Perspektive verhaftet. 
(Abbildung 39) Zwei der verletzten Bürger verdecken zum Schutz ihrer Atemwege ihr Ge-
sicht mit Tüchern. Zwei unverhüllte Personen, der Soldat sowie ein vor dem Tisch stehen-
der Mann, halten den Kopf  tief  gesenkt. 
Die Bilder von Yoshito Matsushige stehen in starkem Kontrast zu den Aufnahmen der 
Leichen und Schwerverletzten, die in der Folgezeit in den Trümmern der Stadt und in den 
Krankenhäusern gemacht wurden. Diese zeigen schließlich eine Drastik des körperlichen 
Grauens, von der Matsushiges traumatische Bildproduktion am Tag des Geschehens Ab-
stand halten musste. In der Perspektive des traumatisierten Fotografen wird der verletzte 
Körper negiert. 
Der überlebende Körper im Kontext des Toten 
Die Konfrontation von Alltag und Katastrophe, die sich bei Matsushige in der Perspektive 
des Traumatisierten auf  das katastrophale Geschehen widerspiegelt, drückt sich insbeson-
dere in den zahlreichen Fotografien aus, die tote Körper mit Überlebenden in Zusammen-
hang setzen. In der Wechselwirkung zwischen toten Körpern und Überlebenden wird das 
Bild des Überlebenden durch die Kontextualisierung mit dem Tod bestimmt. Die psycho-
logischen Prägungen der Überlebenden durch den Atombombenangriff  werden durch 
diesen Gegensatz evoziert.  
Eine für diesen Kontext relevante Fotografie stammt von Yosuke Yamahata und zeigt eine 
Szene vom 10. August in Nagasaki, einen Tag nach dem Atombombenangriff  auf  die 
Stadt. (Abbildung 40)  
                                                 
427 Vgl. Del Tredici 1987: 188. 
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Abb. 40: Yosuke Yamahata: o.T., 1945 
 
Abb. 41: Joe O’Donnell: o.T., 1945 
Yamahata arbeitete als Kriegsfotograf  und erstellte eine beispiellos umfassende fotografi-
sche Dokumentation der Zerstörung Nagasakis, die in Japan noch im August 1945 Eingang 
in Zeitungen fand und nach der Informationssperre der GHQ 1952 erstmals im Life Maga-
zine veröffentlicht wurde.428 Das Bild zeigt eine in einem Areal aus Schutt und zerborstenen 
Ziegeln stehende Frau in traditioneller japanischer Kleidung, die die Arme auf  dem Rücken 
verschränkt. Hinter ihr ist am Boden, halb von Schutt bedeckt, der verbrannte Schädel ei-
nes Menschen zu erkennen. Ihr Blick gilt der der Leiche entgegengesetzen Richtung und 
scheint kein klares Ziel zu fokussieren. In ihrer Haltung scheint sie, so der Eindruck des 
Betrachters, Distanz zu dem sie umgebenden Grauen zu suchen.429  
Eine andere Aufnahme stammt von Joe O’Donnell, der als amerikanischer Kriegsfotograf  
am 2. September 1945 in Japan landete. (Abbildung 41) Der 23-jährige O’Donnell machte 
offizielle Fotografien für die US-Marine, führte aber gleichzeitig eine private Kamera mit 
sich, dank der er etwa dreihundert Bilder der Zerstörung Japans in seinen privaten Besitz 
brachte. Diese Fotografien behielt O’Donnell 45 Jahre für sich, bis seine Familie ihn von 
der Publikation überzeugte.430 Sie sollten auch Teil der kontroversen Ausstellung der Enola-
                                                 
428 Vgl. o. A. 1952: 22-23, Jenkins 1995, Maclear 1999: 35-36 sowie Ayako und Kotaro 2003: 323. 
Die Fotografien Yamahatas, wie die eines Kindes mit Abschürfungen im Gesicht, waren für die 
pazifistische Bewegung in Japan von ikonischer Bedeutung; vgl. etwa Heiwa Hakubutsukan O Tsu-
kuru Kai 1994 sowie Essmeyer 2007: 23-24. 
429 Für den Versuch einer Einbettung Yamahatas Fotografie in die Ikonografie der Renaissance vgl. 
Silver 2010: 260-261. Silver hebt dabei auch die Ikonografie des Schädels in seiner Bedeutung als 
Memento Mori in der europäischen Kunstgeschichte hervor, die zumindest für die Rezeptionsge-
schichte der Fotografie von Relevanz ist. 
430 Vgl. O'Donnell 2005b: XII sowie Selden 2005a: IX. 
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Gay 1995 im Smithsonian Institute werden, wurden aber aufgrund des Protests konservativer 
Politiker und Veteranen aus dem Ausstellungskonzept gestrichen.431 Die Aufnahme zeigt 
einen Jungen, der den Leichnam seines kleinen Bruders auf  dem Rücken trägt. Wie den 
begleitenden Texten der Publikation zu entnehmen ist, brachte der abgebildete Junge sei-
nen verstorbenen Bruder zur Kremation, die unter freiem Himmel in den Trümmerfeldern 
stattfand. Die Haltung des Kindes ist von militärischer Strenge und der Aufrechterhaltung 
von Disziplin geprägt. In der Deutung O’Donnells ließ sich nur an der Tatsache, dass sich 
der Junge auf  die Unterlippe biss, ein innerer Konflikt ablesen.432 Das Bild wurde in der 
Rezeption zu einem kritischen Emblem des psychologisch verinnerlichten Militarismus 
Japans während des Zweiten Weltkriegs.433  
In beiden Fotografien ist das Verhältnis der porträtierten Menschen zum toten Körper von 
Abwendung und Nähe zugleich geprägt. In diesen Bildern lässt sich die Perspektive des 
Traumatisierten ablesen, der sich vor der epistemischen Konsequenz seiner Wahrnehmung 
zu schützen sucht. Die Bilder der Überlebenden sind damit von einem ähnlichen Paradig-
ma des Traumas gezeichnet wie die Perspektive Matsushiges. Die Spuren der Katastrophe 
zeigen sich in diesen Fotografien des Körpers nicht durch äußere Verletzungen, Mimik 
oder Gestik. Gerade die Abwesenheit emotionaler Reaktionen in den Gesichtern ist be-
zeichnend für das Trauma der Betroffenen. Diese Teilnahmslosigkeit registrierte auch John 
Hersey an den Menschen, die schwer verletzte Verwandte unmittelbar nach dem Angriff  
auf  Hiroshima versorgten: „Almost all had their heads bowed, looked straight ahead, were 
silent, and showed no expression whatever.“434 
Durch die Gegenüberstellung Überlebender mit dem toten Körper wird das psychologische 
Trauma der Überlebenden, die geliebte Verwandte und Freunde verloren hatten und teil-
weise an Spätfolgen der Strahlung erkrankten, im Bild evoziert. Die Kontextualisierung des 
toten Körpers mit den Überlebenden ist somit eine Strategie, den Zusammenprall von Ka-
tastrophe und Alltag in der individuellen Wahrnehmung zu visualisieren. 
Zwischenfazit 
Das Bild des Menschen in den Fotografien von Hiroshima und Nagasaki zeigt eine Spann-
weite der Beziehungen zwischen Mensch und Katastrophe. Sie reicht von der nüchternen 
                                                 
431 Siehe Kapitel 3.1.3. 
432 Vgl. O'Donnell 2005a: 74. 
433 Vgl. Bürkner 17.05.2010: 7-8. 
434 Hersey 1989: 29. 
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Abbildung des entstellten Körpers der Hibakusha bis zu den Perspektiven der Traumatisier-
ten in sowohl Motivik als auch Autorschaft der Bilder.  
Dabei zeigen sich grundlegende visuelle Strategien. Man kann dabei, wie etwa aus den Fo-
tografien Matsushiges und Yamahatas hervorgeht, zwischen der Exposition und der Nega-
tion verletzter Körper unterscheiden. Die Bloßlegung von Körpern geht mit der Darstel-
lung ihrer Fragmentiertheit einher. Hingegen trägt die Verdeckung und Verhüllung von 
Körpern die Konnotation einer individuellen Distanz zu Tod und Katastrophe. Diese 
grundlegende Dichotomie zeigt sich ebenso in der kompositorischen Gegenüberstellung 
von Überlebenden und Todesopfern. Darin artikuliert sich ein generelles Spannungsfeld 
zwischen individuellem Alltag und Katastrophe. 
Für die Fotografie der Folgezeit ist die Ikonografie des gezeichneten Körpers im beschrie-
benen Spannungsfeld zwischen Alltag und Katastrophe maßgeblich.  
3.2.3.2 Aneignungen 
In den Positionen der Folgezeit werden Voraussetzungen der historischen Fotografie auf-
genommen und durch die Fotografie von überlebenden Opfern Jahrzehnte nach dem An-
griff  weitergeführt. Grundlegende Bildtechniken umfassen in besonderem Maße die Kon-
frontation mit der sozialen Konnotation der fotografischen Form sowie die Inszenierung 
und Auratisierung verletzter Körper. Dabei zeigen sich Tendenzen, universelle Symbole der 
Atombombenabwürfe anhand individueller Körperlichkeit zu schaffen. Letztlich werden 
die ikonografischen Prägungen der Hibakusha in der zeitgenössischen Kunst Japans auch 
adaptiert, um einen kritischen Kommentar auf  den Nachkriegskapitalismus Japans zu arti-
kulieren. 
Die in den historischen Fotografien vorgegebenen Pole bestimmen diese fotografischen 
Positionen maßgeblich. Eine bildinterne Dichotomie stellt sich vor allem in der Gegen-
überstellung von Alltag und vergangener Katastrophe ein. Die Ikonografie des gezeichne-
ten Körper dient nun dazu, nicht die Todesopfer, sondern die Überlebenden in ihrer All-
tagswelt als von der Katastrophe geprägt zu kennzeichnen. 
Soziale Bedeutung der Fotografie der Hibakusha 
Diese Bilder von Opfern des Atombombenangriffs sind von besonderer gesellschaftlicher 
Relevanz. Shomei Tomatsus Fotografien aus Nagasaki und Ken Domons Dokumentatio-
nen aus Hiroshima waren in Japan von prägender Wirkung.  
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Ken Domon war zu dieser Zeit bereits etablierter Vorreiter eines radikalen Realismus in der 
japanischen Fotografie, während Tomatsu mit diesem Auftrag erst breite Bekanntheit er-
langte.435 Tomatsu und Domon wurden 1960 vom Japan Council Against Atomic and Hydrogen 
Bombs beauftragt, die Spuren der Atombombe in den beiden Städten für einen Bildband zu 
dokumentieren, der in den USA und der UdSSR veröffentlicht werden sollte. Das Schicksal 
der Hibakusha war bis dahin in Japan wenig bekannt, auch da sie als Symbol einer traumati-
schen Kriegsniederlage weitgehend gesellschaftlich stigmatisiert waren.436 Sie sind deshalb 
in Japan auch als doppelte Opfer bekannt, als Opfer sowohl der Atombombe als auch der 
sozialen Stigmatisierung.437 Nach dem Unfall des japanischen Fischerbootes Daigo Fukuryu 
Maru 1954, das in den radioaktiven Fallout eines amerikanischen Wasserstoffbombentests 
geriet, lenkte der Fotojournalismus der 1960er Jahre die Aufmerksamkeit der japanischen 
Öffentlichkeit auf  die verbliebenen Opfer der Atombomben.438 
Die Aufträge an Tomatsu und Domon standen im Kontext breiter Protestbewegungen der 
1960er Jahre. Diese richteten sich von linkspolitischer Seite gegen die Remilitarisierung 
unter amerikanischer Anleitung und kulturelle Amerikanisierung und fanden dabei teilweise 
Schnittmengen mit Protesten von konservativer Seite, die gegen den Traditionsverlust der 
Nation im Zuge der Amerikanisierung Stellung bezogen. Die amerikanische Militärbasis in 
Okinawa und ihre Rolle im Vietnamkrieg brachten den Nuklearkrieg als neue Realität in das 
japanische Bewusstsein. Pazifistische Bewegungen verfolgten daher das Ziel, den mit der 
Vergangenheit des Kriegs konnotierten Ereignissen von Hiroshima und Nagasaki in ihren 
menschlichen Dimensionen erneut zu gesellschaftlichem Bewusstsein zu verhelfen.439  
Teil dieses Programms war es, die abstrakten Bilder des Atompilzes und des Brachlandes 
mit menschlichen, emotional vermittelbaren Bildern des weiterhin anhaltenden Leidens zu 
ersetzen. John Dower hebt dabei auch die Widersprüchlichkeit in den Arbeiten Tomatsus 
hervor, die sowohl das Leid der Hibakusha im Bewusstsein der japanischen Gesellschaft 
wiederherstellten, jedoch damit auch einen Beitrag zum kollektiven Opferbewusstsein der 
japanischen Nation leisteten.440 Damit sei er nach Dower durchaus den Dichotomien der 
japanischen Protestkulturen der 1960er Jahre verhaftet. Dem Historiker zufolge sei es 
                                                 
435 Vgl. Kotaro 2003: 211-212, Masanori 2006: 227-229 sowie Spielmann 1984: 69-70, 74-75. 
436 Vgl. Hofmann und Kreye 2011. 
437 Vgl. Rubinfien 2004: 27 sowie Bürkner 17.05.2010: 2. 
438 Siehe Kapitel 2.1.2. 
439 Vgl. Dower 2004: 58-59. 
440 Vgl. Dower 2004: 70. 
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ebenso eklatant, dass Tomatsu bei seinen Fotoreportagen in Indochina keinerlei Versuche 
unternahm, Spuren der Kriegsverbrechen der japanischen Armee zu dokumentieren.441 
Im Folgenden zeigen sich unterschiedliche Techniken im fotografischen Umgang mit den 
Hibakusha, die stark von Tomatsu und Domon geprägt sind und von Fotografen der fol-
genden Generationen weitergeführt oder konfrontiert werden.  
Körper und soziale Konvention der Fotografie 
Einige von Tomatsus und Domons Arbeiten verfolgen Techniken der klassischen Porträt- 
und Familienfotografie. Diese Fotografien erhalten ihren katastrophalen Gehalt sowohl 
durch die Kontextualisierung von verletzten Körpern mit der Alltagswelt der Hibakusha als 
auch durch die Konfrontation mit den sozialen Normen der Fotografie.  
Eine Aufnahme Tomatsus aus dem Jahr 1961 zeigt eine junge Frau in vermutlich traditio-
neller japanischer Kleidung, deren Gesicht durch den Atombombenangriff  auf  Nagasaki 
entstellt wurde. (Abbildung 42) Das vernarbte Gesicht der Frau, die sich zur Kamera um-
zuwenden scheint, ist prägnant im Bild zentriert. Ihr Gesichtsausdruck ist von skeptischen 
Stirnfalten gekennzeichnet, die sich von den Vernarbungen der Gesichtshaut absetzen. Ihre 
Augen sind mit gesenktem Blick in die Kamera gerichtet.  
 
Abb. 42: Shomei Tomatsu: „Hibakusha Tsuyo Kataoka, Nagasaki“, 1961, aus dem Fotobuch „11:02 Na-
gasaki“ (1966) 
In der Porträtfotografie dieser Hibakusha artikuliert sich die Gleichzeitigkeit von Individua-
lität und Katastrophe. Leo Rubinfien macht diese Dichotomie in der Differenz einstiger 
                                                 
441 Vgl. Dower 2004: 73. 
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Schönheit und gegenwärtiger Entstelltheit aus, die durch die Fotografie verdeutlicht wird.442 
Unabhängig von einer derartigen, nicht unproblematischen ästhetischen Wertung weibli-
cher Schönheit ist es die exponierte Dissonanz von Alltag und bleibender Katastrophe, die 
die Widersprüchlichkeit der Fotografie prägt. Die in den Alltag und den Körper der Men-
schen internalisierte Katastrophe hebt Tomatsu 1995 auch in einer Rückschau auf  seine 
Arbeit in Nagasaki hervor: „I, who had thought of  ruins only as the transmutation of  the 
cityscape, learned that ruins lie within people as well.“443  
Die Gleichzeitigkeit von Alltag und Katastrophe ist auch in Ken Domons Fotografien aus 
Hiroshima von prägender Wirkung, so z.B. in einer Fotografie aus dem Jahr 1957, die eine 
dreiköpfige japanische Familie zeigt. (Abbildung 43) Die Fotografie scheint den Regeln der 
konventionellen Familienfotografie zu gehorchen: Ein Ehepaar sitzt lachend zusammen, 
der Vater hält ein lächelndes Kind auf  seinem Schoß, um es in den Bildbereich der Foto-
grafie zu heben. Die Familie scheint in ihrer Wohnung versammelt zu sein; eine im Hinter-
grund erkennbare Schiebewand lässt auf  ein traditionell japanisches Haus schließen.  
 
Abb. 43: Ken Domon: „Mr. and Mrs Kotani: Two Who Have Suffered from the Bomb“, 1957, aus der 
Serie „Hiroshima“ (1957) 
Es ist das deutlich vernarbte Gesicht des Vaters, das in dieser Fotografie die Gleichzeitig-
keit von Alltag und Katastrophe indiziert. Die Schwarz-Weiß-Fotografie exponiert diese 
Verletzungen zusätzlich durch harte Kontraste und hebt sie von der dunklen Farbigkeit von 
Kleidung und Hintergrund ab. Der beschwingten Szenerie zum Trotz verleiht die vernarbte 
Haut dem Vater im Blick des Rezipienten den Ausdruck eines unter Schmerzen aufschrei-
enden Mannes. Neben der Gesichtshaut ist die linke Hand des Mannes, die das Kind hält, 
                                                 
442 Vgl. Rubinfien 2004: 27. 
443 Tomatsu 2004: 123.  
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wie ein Stigma von einer großen, kreisrunden Narbe gezeichnet. Wie bei der gezeigten Por-
taitfotografie Tomatsus dient die Ikonografie der vernarbten Hautoberfläche dazu, das 
Individuum im Bild aus den Zusammenhängen des Alltäglichen zu exkludieren und die 
Internalisierung der Katastrophe hervorzuheben.  
Durch die klassischen sozialen Anwendungsformen der Fotografie, dem Porträt und dem 
Familienfoto, erzeugen Tomatsu und Domon eine innerbildliche Dichotomie. Diese sozia-
len Formen der Fotografie dienen dem Festhalten und, wie Pierre Bourdieu soziologisch 
erörtert hat, dem Statuieren von harmonisierenden Wertvorstellungen und Selbstbildern.444 
Dass gerade in diesen formalen Konventionen die stigmatisierten Körper der japanischen 
Gesellschaft festgehalten werden, begründet die gesellschaftliche Funktion dieser Bilder. 
Der Betrachter wird mit den Erwartungen an die formalen Implikationen der Fotografie 
konfrontiert, wodurch die sozialen Ungleichheiten der Lebenswelt der Hibakusha in die 
Rezeptionsbedingungen der Bilder implementiert werden. Ikonografisch arbeiten diese 
Fotografien mit der verletzten Haut der Hibakusha, um die Differenz zu den gesellschaftli-
chen Normen dieser Fotografieformen hervorzuheben. 
Auratisierung des Körpers 
Neben diesen Bildtechniken der Kontextualisierung von Alltag und Katastrophe in von 
sozialen Konventionen bestimmten Fotografieformen stehen unterschiedliche Techniken 
der Auratisierung verletzter Körperlichkeit.  
Auch in diesem Aspekt zeichnen sich in der Fotografie Shomei Tomatsus wesentliche Ele-
mente ab. Wie in Tomatsus Fotografien von Objekten ist auch für die Inszenierung des 
Körpers der Einsatz von Licht und Schatten erheblich. Eine Fotografie, die Tomatsu von 
einem Überlebenden des Atombombenangriffs auf  Nagasaki aufnahm, verdeutlicht die 
lichttechnische Inszenierung verletzter Hautoberflächen. (Abbildung 44) Das Bild zeigt die 
Büste eines Mannes, der den Kopf  zur Seite neigt und damit das Gesicht aus dem beleuch-
teten Bildbereich wendet. Deutlich ausgeleuchtet sind hingegen die stark vernarbte Na-
cken- und Halspartie sowie eine verstümmelte Ohrmuschel. In deutlichen Kontrasten 
zeichnen sich die Texturen der vernarbten Haut ab, während das Gesicht des Mannes in 
den Schattenbereichen des Bildes verborgen bleibt.  
                                                 
444 Vgl. Bourdieu 1983b: 31-43. 
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Abb. 44: Shomei Tomatsu: „Hibakusha Senji Yamaguchi, Nagasaki“, 1962, aus dem Fotobuch „11:02 Na-
gasaki“ (1966) 
Auch diese Fotografie lässt sich hinsichtlich der sozialen Implikationen der Porträtfotogra-
fie analysieren. So fällt die deutliche Betonung der Textur der vernarbten Haut vor den 
Merkmalen des Gesichts auf. Die Bildkomposition hebt dadurch die Spuren der Katastro-
phe als identitätsstiftendes Merkmal der Hibakusha hervor. Die Ikonografie scheinbar ge-
schmolzener, vernarbter Hautoberflächen wird so als Emblem des menschlichen Leidens 
etabliert. 
Darüber hinaus verweist die Lichtkomposition auf  den Ursprung der Verletzungen in der 
Atombombenexplosion.445 Die Haltung des Mannes entspricht einem Abwenden von der 
Lichtquelle. In der viel gebrauchten Analogisierung von Licht und Atombombe assoziiert 
diese Haltung die Bewegung, mit der das Gesicht zum Schutz vor dem Atomblitz wegge-
dreht wird. Die Beleuchtung der Fotografie tritt im selben Winkel auf  den Körper wie die 
Welle aus Strahlen der Atombombe und stellt deshalb in der Fotografie die Spuren der da-
maligen Zerstörung heraus. 
Die vernarbte Oberfläche wird dadurch im Bild lichttechnisch auf  besondere Weise insze-
niert. Der Fokus auf  die vernarbte Oberfläche bewirkt, dass die in körperliche Spuren ü-
bergegangenen traumatischen Ereignisse vom Alltag der Hibakusha abgelöst werden, um 
die tödliche Katastrophe universell körperlich zu symbolisieren. 
Shomei Tomatsu hat damit grundsätzliche Strategien der Fotografie der Hibakusha geprägt, 
auf  die in ähnlichen fotografischen Projekten der Folgezeit stets Bezug genommen wird. 
                                                 
445 Vgl. Jeffrey 2001: 9. 
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So arbeitet auch der französische Fotograf  Guillaume Herbaut, der sich im übrigen auch 
den Wirkungen der Ereignisse von Tschernobyl widmete, mit der grundlegenden Bildstra-
tegie, verletzte Körperflächen möglichst deutlich herauszustellen, um die historische Ka-
tastrophe in der Körperlichkeit der Menschen festzumachen.446  
 
Abb. 45: Guillaume Herbaut: o.T., 2001, aus der Serie „Hiroshima“ 
In einer Fotografie Herbauts ist der Kopf  eines Hibakusha aus Hiroshima vor einem wei-
ßen Hintergrund zentral in das Bild gerückt. (Abbildung 45) Der Bildausschnitt beginnt 
oberhalb der Lippen und endet an der oberen Kopfrundung des Mannes. In den Fokus des 
Betrachters treten daher insbesondere die aufgemalten oder tätowierten Augenbrauen des 
Mannes sowie das helle Narbengewebe der Kopfhaut und des Nasenrückens. Darüber hin-
aus wird der eindringliche Blick aus einer ungleich verwachsenen Augenpartie betont. 
Durch die geringe Tiefenschärfe der Fotografie sind das Seitenhaar und die Kontur des 
Kopfes in unscharfen Bereichen gehalten, was den Fokus auf  die Vernarbungen des Man-
nes zusätzlich erhöht. 
Der Mensch wird in dieser Tradition der Bildinszenierung in einer möglichst neutralen 
Umgebung inszeniert, um ihn aus seiner sozialen Umgebung herauszulösen und die Sym-
bole der Katastrophe an seinem Körper zu universalisieren.447 Auch bei Herbaut ist die 
Ikonografie der verletzten Hautoberfläche sowohl individuelle Tragödie als auch universel-
les Symbol einer historischen Katastrophe. Die individuelle Katastrophe der Hibakusha 
wird durch die Ausblendung des Mundes aus dem Bildbereich symbolisiert. Die jahrzehnte-
                                                 
446 Vgl. Herbaut 2011a. 
447 Damit findet sich auch eine Analogie zur historischen medizinischen Evaluation der Atombom-
benopfer. 
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lange Stigmatisierung der Atombombenopfer in der japanischen Gesellschaft und das da-
mit erzwungene Schweigen der Hibakusha werden in der Aussparung der Mundpartie arti-
kuliert. 
Körper und Konsumkritik 
Die Ikonografie des schmelzenden Körpers, die sich in den Inszenierungen von Hautober-
flächen zeigt und wie in Tomatsus Serie auch mit geschmolzenen Materialien gegenüberge-
stellt wird, lässt sich in kritischen Positionen der Gegenwartskunst Japans nachverfolgen.448 
Die kritische Reflexion der kapitalistischen Nachkriegsgesellschaft zeigt dabei ikonografi-
sche Anlehnungen an die Opfer Hiroshimas und Nagasakis.  
Deutlich wird diese Tendenz in Miwa Yanagis Arbeit The White Casket aus dem Jahr 1998. 
(Abbildung 46) Der vierteilige Digitaldruck ist Teil der Serie Elevator Girls, einer Reihe digi-
taler Bildmontagen, die rot uniformierte junge Frauen in unterschiedlichen Räumen und 
Positionen zeigt.  
 
Abb. 46: Miwa Yanagi, „The White Casket“,1998, aus der Serie „Elevator Girls“ 
                                                 
448 Der große ikonografische Einfluss, den die historischen Fotografien vor allem schwerer Verlet-
zungen hatten, ist neben den fotografischen Positionen auch in Arbeiten der bildenden Kunst zu 
sehen, wie z.B. in der Plastik jeune fille, 10 aout 1945, Hiroshima von Martine Maffetti aus dem Jahr 
2004, einer dreidimensionalen Wachsmodellage nach der Fotografie des schwer verletzten Schul-
mädchens, die in Kapitel 3.2.3 zur Charakterisierung der Ikonografie verletzter Körper herangezo-
gen wurde; vgl. Majewski und Niermann 2004: 41. 
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Die vier Bildbereiche lassen sich in der europäischen Leserichtung eines Textes als Sequenz 
lesen. Der erste Bildbereich offenbart das Innere eines Fahrstuhls, auf  dessen Boden drei 
Mädchen in roten Uniformen in synchroner Haltung einen Kreis bilden. Im nächsten Ab-
schnitt sind die Körper mitsamt der Kleidung zu einem großen Teil zu einer Masse vereint, 
die eine Fläche in der Farbe der Uniformen bildet. Im dritten Bildbereich ist dieser schein-
bare Prozess des Schmelzens abgeschlossen. Eine rote Lache bedeckt den Großteil des 
Fahrstuhlbodens und spiegelt auf  ihrer Oberfläche die Schiebetür des Fahrstuhls. Auf  dem 
Tastenfeld des Fahrstuhls ist diese dritte Szenerie im Übrigen bereits in den ersten beiden 
Bildbereichen zu erkennen. Das vierte Bild zeigt schließlich ein abstraktes Muster, das die 
rote Substanz auf  einem weißen Hintergrund gebildet hat. Dieses Muster ist dem Firmen-
ornament der japanischen Kaufhauskette Mitsukoshi entlehnt.449 Durch die digitale Bildbe-
arbeitung vermitteln die roten Segmente den dreidimensionalen Eindruck von Oberflä-
chenspannung. Ein Segment im rechten unteren Bildbereich trägt eine stilisierte Signatur 
Miwa Yanagis in geschwungener lateinischer Schreibschrift. 
Yanagis futuristische Sequenz lässt sich als Übergang menschlicher Individuen in konfor-
mistische, abstrakte Strukturen lesen. Die Uniform scheint ihre Trägerinnen in eine uni-
formierte Masse überzuführen. Dieser Übergang ist durch verschiedene Faktoren von Ge-
walt gezeichnet. Über die Sequenz hin verharren die Mädchen in statischer Haltung, als 
wären sie gewaltsam zu Fall gebracht worden. Darüber hinaus ist die morbide Konnotation 
der Farbe Rot mit der Farbe von Blut augenscheinlich. Die Ausbreitung der Farbe im Bild-
bereich ließe sich entsprechend als Ausbreitung des individuellen Todes interpretieren. Als 
letztes Stadium steht die abstrakte Form ohne Bezug zu den individuellen Lebensformen 
der Mädchen.  
Zum einen artikuliert sich in The White Casket eine Kritik am Rollenverständnis der japani-
schen Arbeitswelt. Dieser Deutung nach gehen die Menschen durch die Aufgabe der Indi-
vidualität in uniformer Kleidung und Tätigkeit in einem mit Gewalt konnotierten Prozess 
in kapitalistische Gesellschaftsordnungen über. Yanagi exemplifiziert diese Mechanismen 
anhand des gesellschaftlichen Typus der Liftbegleiterinnen, die in einem Kaufhaus den 
Besucher mit routinierter Höflichkeit grüßen. Die Konklusion der Reihung, das Zitat des 
Ornaments der Kaufhauskette Mitsukoshi, verleiht dieser katastrophalen Kausalität des Ka-
pitalismus Ausdruck. Yanagis stilisierte Signatur ist zudem ironisches Zitat der Formen-
sprache westlicher Modeschöpfer. Ihre Kritik an gesellschaftlicher Entfremdung ist darüber 
                                                 
449 Vgl. Friis-Hansen 2003: 273. 
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hinaus von einer spezifisch feministischen Warte geprägt und rekurriert so auf  in der japa-
nischen Gesellschaft stereotypisch weiblich attribuierte Karrieren und Lebenswelten.450 
Die angezeigte kapitalistische Gesellschaftsordnung ist ein spezifisches Phänomen der 
Nachkriegszeit in Japan. Die Ikonografie der reglosen, gefallenen Kindeskörper sowie der 
schmelzenden Körperoberflächen stellt einen ikonografischen Bezug zwischen den Initiati-
onsereignissen dieser Gesellschaftsphase – die Atombombenabwürfe über Hiroshima und 
Nagasaki – und der gesellschaftlichen Entfremdung des Hochkapitalismus her.451 Dieses 
integrale Verhältnis zwischen dem Reichtum der Nachkriegsjahre und dem Schrecken der 
Atombombenabwürfe betonte im Übrigen auch Shomei Tomatsu und wird sich in der Ar-
beit Nobuyoshi Arakis wiederfinden.452  
Zudem steht die Ikonografie des schmelzenden Körpers, wie sie sich in der Arbeit Yanagis 
findet, in der Tradition der Auseinandersetzung der bildenden Kunst mit den Implikatio-
nen des atomaren Zeitalters. Der Aspekt der Dematerialisierung und des Schmelzens 
menschlicher Körper durch atomare Energien findet sich so bereits in Dalís Gemälde Me-
lancholische Atom- und Uranidylle aus dem Jahr 1945.453 Auch Dalí verband diese Ikonografie 
mit Symbolen der Konsumgesellschaft. Yanagi erweitert diese Kontinuität um einen kriti-
schen Kommentar auf  die kapitalistische Gesellschaftsordnung Japans. 
Zwischenfazit 
In den fotografischen Auseinandersetzungen mit der Fotografie des Menschen zeigen sich 
unterschiedliche kompositorische Strategien, das historische Ereignis am Körper universell 
zu symbolisieren. Dabei zitieren Tomatsu und Domon konventionelle Fotografieformen 
wie die Porträt- oder Familienfotografie, um die Dichotomie von Alltag und Katastrophe 
zu verdeutlichen. Tomatsu sowie auch Fotografen der Gegenwart wie Guillaume Herbaut 
verfolgen darüber hinaus eine fotografische Inszenierung verletzter Körperpartien. Wie 
auch Brian C. Taylor festgestellt hat, zeigt sich in der Fotografie des Menschen im Kontext 
von atomaren Katastrophen auf  diese Weise eine deutliche Tendenz zur ikonografischen 
Auratisierung.454 Dabei werden verletzte Körperstellen exponiert und kompositorisch als 
                                                 
450 Vgl. Herbstreuth 2004: 10 sowie Gonzales-Foerster et al. 2004: 33-34. 
451 Die Tatsache, dass die Kaufhauskette Mitsukoshi bereits im 17. Jahrhundert gegründet wurde 
und natürlich auch die kulturelle Relevanz des Handels kein durch die USA importiertes Phänomen 
in Japan darstellt, ist für diese Interpretation bezüglich des Nachkriegskapitalismus in Japan nicht 
entscheidend. 
452 Vgl. Tomatsu 2004: 123 sowie Kapitel 3.3.2. 
453 Siehe Kapitel 2.1.3. 
454 Vgl. Taylor 1997: 587. 
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universelle Symbole der Katastrophe in gewisser Weise auch instrumentalisiert. Die Wir-
kung der Atombombe am Menschen dient dabei der symbolischen Visualisierung ihrer 
initialen, in den Bildern stets unsichtbaren Zerstörungskräfte.  
Die Ikonografie des Körpers, die wesentlich durch vernarbte oder scheinbar im Schmelzen 
begriffene Haut geprägt ist, dient in der zeitgenössischen Kunst darüber hinaus der kriti-
schen Reflexion der Nachkriegsgesellschaft Japans. Die Ikonografie des schmelzenden 
Körpers stellt dabei eine Kontinuität der Auseinandersetzung bildender Künstler mit dem 
atomaren Zeitalter dar. 
3.2.4 Fazit 
Die historischen Fotografien und die fotografischen Aneignungen der Folgezeit, die mit 
grundsätzlichen ikonografischen Referenzen auf  die Atombombenabwürfe operieren, of-
fenbaren ein weites Feld der Auseinandersetzung sowohl mit den einzelnen Ereignissen als 
auch mit der übergeordneten Kulturgeschichte des Atomzeitalters und ihrer bildpolitischen 
Zusammenhänge.  
Im Umgang mit der Ikonografie der Ereignisse von Hiroshima und Nagasaki verdeutlichen 
die Fotografien grundlegende Bildmechanismen. Unter den Aspekten der Ästhetisierung 
sowie der symbolischen Auf- und Umwertung lassen sich so die unterschiedlichen ästheti-
schen, gesellschaftlichen und politischen Aneignungen der Ikonografie beschreiben. 
Auch rekurrieren diese Versuche, die Ereignisse zu visualisieren, auf  ein spezifisches Ver-
ständnis von Fotografie, das von der integralen Rolle des Mediums in der kulturellen Re-
zeption der Ereignisse zeugt. 
3.2.4.1 Strategien der ikonografischen Bezugnahmen 
Einen in der bisherigen Forschung stets hervorgehobenen Aspekt stellen Mechanismen der 
Ästhetisierung dar. In den historischen Fotografien gehen diese oftmals mit einer politi-
schen Bedeutungszuschreibung einher. Die Erstbilder des Atompilzes haben gezeigt, dass 
diese Ästhetisierung oftmals eine abstrakte kollektive Vorstellung der Ereignisse fördert. 
Auch in den evaluativen Bildern der Relikte und Panoramen der zerstörten Städte spielt 
dieses Abstraktionsmoment eine große Rolle. 
In den fotografischen Aneignungen der Folgezeit werden diese Momente der Ästhetisie-
rung und der Politisierung aufgenommen. Dabei ist es eine zentrale Motivation, die Ver-
wertung der Ereignisse von Hiroshima und Nagasaki in der Massenmedienkultur kritisch 
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zu hinterfragen. Die Reihung und übersteigerte Ästhetisierung der Motivik des Atompilzes 
ist hierfür ein prägnantes Beispiel. Der massenmediale Gebrauch wird dabei durch die Mit-
tel des Mediums Fotografie reflektiert. Auch durch das Zitat massenmedialer Formen der 
Fotografie, wie das Porträt oder das Familienfoto, wird eine kritische Dichotomie von Bild-
ästhetik und katastrophaler Konnotation besonders in der Abbildung des Menschen trans-
portiert. 
Darüber hinaus zeigen sich unterschiedliche Tendenzen der symbolischen Auf- und Um-
wertung. Mit dem Ziel einer wissenschaftlichen Evaluation oder Vermessung werden in den 
historischen Fotografien Erscheinungen, Objekte und Menschen aus ihrem Kontext gelöst. 
Die Fotografie der Folgezeit nimmt diese Prägungen der historischen Fotografie in Form 
einer zunehmenden Inszenierung und Auratisierung von Gegenständen und Verletzungen 
auf. Wie etwa bei Shomei Tomatsu werden verformte Materialien oder vernarbte Haut 
lichttechnisch in Szene gesetzt. Gerade topografische oder materielle Motive werden zu-
dem, wie etwa bei Arnulf  Rainer, aufwendig und expressionistisch dramatisiert. Die Bedeu-
tung der Objekte oder Menschen wird somit durch unterschiedliche Bildtechniken durch 
den Fotografen in das Bild implementiert. Bezeichnenderweise wird im Zuge dieser Ten-
denzen, wie bei Shomei Tomatsu oder Kikuji Kawada, die Analogie von Strahlung und 
Licht in der Fotografie betont. Bei Kawada führt diese Analogisierung zudem zu einer sak-
ralen Konnotation des Lichts und der Atombombe. In den Untersuchungen der medial-
materiellen Bezugnahmen der Fotografie wird sich diese Analogie verdeutlichen. 
Trotz Bestrebungen, der Katastrophe durch die Fotografie eine individuelle, menschliche 
Ebene zu verleihen, schaffen die Fotografen durch Auratisierung und Inszenierung von 
Motiven gerade auch überindividuelle Symbole. Anhand singulärer Materialien oder indivi-
dueller Körperlichkeit werden universelle Symbole der Tragödie abgeleitet. Das Individuum 
dient, wie es bei Shomei Tomatsu oder Guillaume Herbaut deutlich wurde, erneut dazu, 
eine Ikonografie von überindividueller Bedeutung zu schaffen. Diese ist wiederum in Ritua-
lisierungsprozessen der Erinnerungskultur der Gefahr ausgesetzt, die ursprüngliche indivi-
duelle Bedeutungsebene in der Wiederholung einzubüßen. 
In den fotografischen Aneignungen finden sich dementsprechend Bestrebungen, mit die-
sen fixierten Konnotationen und auch einer damit verbundenen ritualisierten Ikonografie 
des Gedenkens zu brechen. Beispiele hierfür stellen zeitgenössische Positionen der Künst-
lergruppe Chim ↑ Pom sowie Tsuyoshi Ozawas dar, die Topografie und Relikte Hiroshimas 
für Deutungsansätze einer neuen Generation zu öffnen. Auch Miwa Yanagis Adaption der 
körperlichen Ikonografie Hiroshimas und Nagasakis in die gegenwartsbezogene kritische 
 152 
Kunst stellt eine Möglichkeit dar, einer drohenden Eindimensionalität und Instrumentali-
sierung der Ikonografie Hiroshimas und Nagasakis zugunsten eines nationalen Opferkults 
entgegenzuwirken. 
3.2.4.2 Funktionen der Fotografie 
Auf  das Medium Fotografie wird in diesen Positionen auf  vielfache Weise Bezug genom-
men. Die Fotografie wird sowohl als massenmediales Phänomen als auch als soziales Medi-
um aufgenommen und reflektiert. Darüber hinaus ist das kulturhistorische Spannungsfeld 
zwischen vermeintlich objektiver Evidenz und subjektiver Bedeutungszuschreibung maß-
geblich. 
In ihrer Funktion als Massenmedium ist die Fotografie bestimmend für die massenhafte 
Verbreitung der Ikonografie des Atompilzes bzw. die bildpolitische Unterbindung von Bil-
dern der Opfer. In der Folgezeit wird dieser Aspekt der Massenmedialität durch die Bild-
techniken der Collage, Montage, Vervielfältigung und Manipulation weitergeführt und re-
flektiert. Durch die Montage und Manipulation äußern sich, wie bei Andy Warhol, Miwa 
Yanagi und – unter Einschränkungen – auch bei Seb Janiak, kritische Perspektiven auf  die 
visuellen und sozialen Mechanismen der Massenmedien und der Konsumkultur. 
Ferner wird die Fotografie als soziales Medium wahrgenommen und hinterfragt. Tomatsu 
und Domon wählen die traditionellen Formen der Porträt- und Familienfotografie, um 
soziale Konventionen des Mediums und die soziale Realität der Atombombenopfer gegen-
überzustellen. Dementsprechend hoch ist die gesellschaftliche Relevanz der Fotografien der 
Opfer für die Nachkriegsgeschichte Japans, die eine Schlüsselrolle für die Wahrnehmung 
der stigmatisierten Hibakusha und pazifistischer Bürgerbewegungen einnehmen. 
Des Weiteren ist die Fotografie in ihren Anwendungen in einem Spannungsfeld von objek-
tiven und subjektiven Zuschreibungen zu verorten. Auf  der einen Seite wird das Medium 
zur wissenschaftlichen Vermessung und Evaluation herangezogen. So stellt es für Michael 
Light ein Medium der Evidenz dar, das Ereignisse und Zusammenhänge repräsentiert, die 
epistemisch nur schwer fassbar sind. Nakahashi zitiert die fotografische Repräsentation als 
physikalischen Stellvertreter der historischen Objekte und Relikte, um sie aber gleichzeitig 
durch den Kollaps der Repräsentation zur Disposition zu stellen. Auf  der anderen Seite ist 
die Fotografie Medium subjektiver Dramatisierung und ermöglicht die Inszenierung und 
Dramatisierung von Motiven. Es scheint, als diene der Grad der Inszenierung dazu, die 
sachliche Evaluation der Fotografien der zerstörten Städte zu konfrontieren, was etwa in 
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Arnulf  Rainers expressionistischen Überzeichnungen von Fotografien aus Hiroshima deut-
lich wird.  
Daneben artikulieren sich bereits in den ikonografischen Referenzen auf  die Atombenab-
würfe spezifische Ansätze, die Materialität des fotografischen Mediums repräsentativ zu 
nutzen. Der Einsatz von Licht in Tomatsus inszenatorischen Fotografien von Relikten und 
Menschen analogisiert in gewisser Weise die Strahlung der Atombombe mit dem sichtbaren 
Licht in der Fotografie. Dieses spezifische Verhältnis von medial-materieller Bildtechnik 
und physikalischer Katastrophe wird sich in den medialen Bezugnahmen der Fotografie 
auf  die Ereignisse von Hiroshima und Nagasaki konkretisieren.  
3.3 Medial-materielle Bezugnahmen 
In den ikonografischen Bezugnahmen auf  die Ereignisse von Hiroshima und Nagasaki 
haben sich Versuche, die Komponente der radioaktiven Strahlung der Atombombe im Bild 
zu artikulieren, bereits angedeutet. Durch die Analogisierung von Lichtwirkungen mit 
Strahlung, durch die expressionistische Bearbeitung vermeintlich nüchterner Fotografien 
oder die auratisierende Entkontextualisierung im Sinne einer wissenschaftlichen Versuchs-
anordnung wurden im Ansatz Bildstrategien verfolgt, die dem Aspekt der Strahlung eine 
bildschaffende Wirkung einräumen. Gerade Versuche wie die Arnulf  Rainers, den Aspekt 
der Strahlung nachträglich zeichnerisch in die Fotografie zu implementieren, offenbaren ein 
auch kulturhistorisch bedingtes Streben, diese Komponente im Medium der Fotografie zu 
visualisieren. 
Die folgenden medial-materiellen Bezugnahmen auf  die Ereignisse von Hiroshima und 
Nagasaki werden explizit unter diesem Aspekt betrachtet. In den visuellen Strategien wird 
deutlich auf  die Assoziationen von Fotografie und radioaktiver Strahlung Bezug genom-
men, die sich in der Kulturgeschichte von Fotografie und Strahlung gezeigt haben. Dabei 
finden sich zum einen Strategien, die in erster Linie die Analogisierung von sichtbarem 
Licht in der Fotografie und der radioaktiven Strahlung verfolgen. Daneben stellt die Bild-
störung eine Form der Repräsentation der unsichtbaren Strahlung dar, die in der physikali-
schen Obstruktion des fotografischen Materials besteht. Das Spezifikum der radioaktiven 
Strahlung, das die Angriffe auf  Hiroshima und Nagasaki von bis dato bekannten Massen-
vernichtungswaffen grundlegend unterscheidet, wird so in unterschiedlichen Weisen durch 
die Medialität der Fotografie transportiert. 
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3.3.1 Licht und Strahlung 
3.3.1.1 Erstbilder 
Wie sich bereits in der Kulturgeschichte von Fotografie und Strahlung gezeigt hat, liegt eine 
besondere Analogie zwischen diesen Phänomenen darin begründet, dass die für die Foto-
grafie bildschaffenden Lichtstrahlen mit unterschiedlichen unsichtbaren Strahlen wissen-
schaftlicher Phänomene in Beziehung gesetzt werden. Diese Beziehung lässt sich als Ana-
logie von Licht und Strahlung fassen. In den fotografischen Repräsentationen von 
Hiroshima und Nagasaki spielt dieser Aspekt eine erhebliche Rolle. Besonders breit rezi-
piert wurden hierbei die Fotografien der Spuren, die von den Explosionen verbrannte 
Körper oder Gegenstände auf  steinernen Materialien in der Nähe der Hypozentren hinter-
ließen. 
Abdrücke der Atomexplosionen 
Diese sogenannten Schatten entstanden durch die Welle an Strahlen unterschiedlicher Natur, 
die sich unmittelbar nach der Explosion – noch vor der Druckwelle – ausbreitete. Strahlen 
verschiedener Wellenlängen, darunter Licht-, Hitze- und Gammastrahlen, erhitzten Körper 
und Gegenstände in der Umgebung des Hypozentrums in kürzester Zeit auf  3000°C bis 
4000°C, was einer nahezu augenblicklichen Auslöschung gleich kam.455 Befanden sich diese 
Körper vor einem Objekt aus hitzeresistentem Stein oder Beton, wurden die Hitzestrahlen 
kurzzeitig daran gehindert, unmittelbar auf  diesen Oberflächen aufzutreffen. So entstanden 
Konturen von Menschen und Gegenständen auf  steinernen Brücken oder Mauern, die sich 
– je nach thermochemischer Reaktion – als dunkle oder helle Schatten abheben. Diese 
Konturen sind in Form von Exponaten, wie Teile einer steinernen Treppe im Hiroshima 
Peace Memorial Museum, und von besonders weitreichender Rezeption durch Fotografien 
überliefert.456  
                                                 
455 Vgl. Hiroshima Peace Memorial Museum 1999: 56 sowie U. S. Strategic Bombing Survey 1946: 
25. 
456 Das gegenwärtig in einer Glasvitrine des Hiroshima Peace Memorial Museums ausgestellte Exponat 
dieser Art besteht aus steinernen Gebäudeteilen der Sumimoto Bank in Hiroshima, auf  deren Stufen 
die vermeintlichen Konturen eines zum Zeitpunkt des Angriffs dort sitzenden Mannes zu erkennen 
sind. Die Stufen sowie Teile der gebleichten Gebäudemauer wurden abgetragen und von der Sumi-
moto Bank dem Museum übergeben; vgl. Hiroshima Peace Memorial Museum 1999: 57.  
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Abb. 47: Shunkichi Kikuchi: o.T., 1945, Bildunterschrift im U.S. Strategic Bombing Survey: „’Shadow’ of  a 
hand valve wheel on paint of  a gas holder at Hiroshima. Radiant heat instantly burned paint where the heat 
rays were not obstructed. 6,300 feet from ground zero (Japanese photo).” 
Eine dieser Schwarz-Weiß-Fotografien aus Hiroshima war Teil der Dokumentation des 
Strategic Bombing Survey. (Abbildung 47) Es ist eine Fotografie des japanischen Fotografen 
Shunkichi Kikuchi, der im Oktober 1945 die Auswirkungen der Bombe auf  den Menschen 
in Hiroshima für die Zeitungen Toho-sha und Nihon Eiga-sha dokumentierte.457 Seine Auf-
nahme gehört zu den Bildern, die durch die U.S. Armee konfisziert und in die mediale Do-
kumentation der Angriffe integriert wurden.458 Sie zeigt ein Drehverntil vor einem Gastank, 
der sich mehr als zwei Kilometer vom Epizentrum der Explosion entfernt befand und auf  
dem das Ventil allem Anschein nach einen deutlichen Schatten hinterlassen hat.  
Auf  den ersten Blick mutet das Bild wie eine mit starkem Schattenwurf  ausgeleuchtete 
fotografische Detailstudie von Industriearchitektur an. Das Ventil im Vordergrund scheint 
in dieser Lesart einen prägnanten Schatten an eine helle Wand zu werfen. Dagegen spricht 
jedoch, dass das Ventil im Vordergrund keinen Schatten auf  die Umrandung des Tanks im 
unteren Bildbereich wirft. Der Schatten endet an der Grenze zwischen Metall und dem 
Werkstoff  der Umrandung. 
Tatsächlich wurde die ursprünglich dunkle Lackierung des Tanks durch die Hitzewellen der 
Atomexplosion verfärbt.459 Kohlehaltiger Teer in der Farbe verbrannte an den Stellen, die 
der Quelle der Hitzestrahlen direkt ausgesetzt waren, und ließ die Oberflächen hell erschei-
nen. Dagegen wurden die Stellen, die von Barrieren von der Strahlenquelle abgeschirmt 
waren, in ihrer ursprünglichen dunklen Färbung belassen. Wie bei der natürlichen Schat-
                                                 
457 Vgl. Publikationsausschuß Hiroshima-Nagasaki 1981: 351 sowie Ayako und Kotaro 2003: 323. 
458 Vgl. Hiroshima Peace Culture Foundation 2006: 19. 
459 Vgl. Hiroshima Peace Memorial Museum 1999: 56 sowie U. S. Strategic Bombing Survey 1946: 
26. 
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tenbildung durch Lichtstrahlung wurden die Konturen des Ventils nach den Regeln der 
Zentralprojektion auf  den Hintergrund gezeichnet.  
Bereits im Bericht des Strategic Bombing Survey wurde diese Abbildung als „shadow“460 be-
zeichnet. Diese Fotografie eignete sich dort besonders zur imposanten Veranschaulichung 
der Wirkungskraft der Hitzestrahlung. Darüber hinaus ließ sich durch die Rückverfolgung 
der Zentralprojektionen auf  die Position des Hypozentrums der Atombombe schließen. 
Die Spuren menschlicher Körper, die durch die Hitzewelle ausgelöscht wurden, fanden 
hingegen nicht Eingang in die Publikation. Umso größer war die Wirkung dieser Bilder in 
kritischen Diskursen der Nachkriegszeit.  
Fotografien der Yorozuyo-Brücke in Hiroshima, rund 890 Meter vom Hypozentrum der 
Explosion entfernt, zeigen diese Spuren einstiger menschlicher Präsenz. Auf  der einen 
Seite der Brücke hat sich das Geländer in weißen Aussparungen im ansonsten verbrannten 
Asphalt abgebildet. (Abbildung 48) 
 
Abb. 48: o. A., 1945 
 
Abb. 49: o. A., 1945 
Auf  der anderen Seite zeigen sich helle Partien am Boden, die als Umrisse von Menschen 
oder Gegenständen gedeutet wurden. In einer dieser Fotografien, die durch die amerikani-
sche Armee angefertigt wurden, ist das Geländer der Brücke im linken Bildrand zu sehen, 
während der Großteil der Bildes von der Asphaltoberfläche der Brücke ausgefüllt ist. (Ab-
bildung 49) Neben dunklen Flecken ungewisser Herkunft zeichnen sich auf  der Oberfläche 
des Asphalts helle Schemen ab. Das Publikationskommittee Hiroshima Nagasaki, das den pazi-
fistischen Bewegungen der 1970er Jahre verhaftet war, deutet in einer Publikation von 1981 
die Kontur im Vordergrund als Abbild einer Frau, die scheinbar in der Bewegung vom 
Strahlenblitz von rechter Seite erfasst wurde.461 Die unterschiedliche Stellung der Füße 
                                                 
460 U. S. Strategic Bombing Survey 1946: 26. 
461 Vgl. Publikationsausschuß Hiroshima-Nagasaki 1981: 269. 
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würde sich in dieser Lesart in zwei horizontalen Partien am rechten Rand der Kontur ab-
zeichnen. Die Frau wurde dieser Interpretation zufolge im Augenblick der Explosion von 
der Strahlenwelle getötet, hatte dabei jedoch ihre Spur im Asphalt hinterlassen. 
Die Fotografien der Yorozuyo-Brücke, von denen es weitere Beispiele mit entsprechenden 
Interpretationsangeboten gibt, verdeutlichen, wie sehr die Berichte über dieses Phänomen 
von der Deutung der Erscheinungen abhängig sind. Bereits John Hersey kennzeichnete die 
Interpretationen der Yorozuyo-Brücke mit Skepsis als nicht verifizierte Narrationen.462 An-
dere Beispiele dieser Spuren scheinen deutlicher menschliche Konturen zu zeigen, wie etwa 
der Umriss eines Mannes neben einer Leiter an einer Wand in Nagasaki.463 Die Abbildun-
gen der Schemen in den Fotografien der Yorozuyo-Brücke ähneln in ihrem epistemischen 
Gehalt hingegen eher einer Geisterfotografie des 19. Jahrhunderts. Der Glaube an den 
Bildprozess bestimmt zu einem nicht unerheblichen Teil die Bildinterpretation, die in die-
sem Fall auch von der politischen Motivation geprägt ist, das menschliche Leid im Bild 
dokumentiert zu finden. Diese Tendenz zeigt aufs Neue die politische Rezeption, die Bilder 
von Opfern der Atombomben und ihren Spuren erfuhren. Sie verdeutlicht darüber hinaus 
die Interpretation des Atomangriffs als bildschaffendes Verfahren, die durch diese Bilder 
angestoßen wurde.  
Gleichsetzung von Atomexplosion und Fotografie 
Die historischen Fotografien und ihre Rezeption vermitteln ein mediales Phänomen, das 
sich wie ein Bild im Bild zeigt. Die Atomexplosion wird als Vorgang gedeutet, der während 
der Auslöschung von Leben Bilder von seinen Opfern erzeugt. Die Art dieses bildschaf-
fenden Verfahrens zeigt besonders in der Rezeption Analogien zum Medium der Fotogra-
fie. 
Wie bei einem Fotogramm haben Gegenstände, die sich zwischen Bildfläche und Strahlen-
quelle befinden, einen Abdruck hinterlassen. Darüber hinaus finden sich medial-materielle 
Parallelen zwischen den Abdrücken in Hiroshima und Nagasaki und dem Medium Fotogra-
fie.  
Eine medial-materielle Parallele besteht in der Beschaffenheit des Trägermaterials. Die un-
terschiedliche Färbung von Asphalt erinnert an das erste dauerhafte fotografische Verfah-
ren, Joseph Nicéphore Nièpces Heliographie. In dem 1822 entwickelten Verfahren dient As-
                                                 
462 Vgl. Hersey 1989: 73 sowie Stölken-Fitschen 1995: 40. 
463 Vgl. Hiroshima Peace Memorial Museum 1999: 57. 
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phalt als lichtempfindliche Substanz auf  einem Bildträger aus Zinn oder Glas. Unter Licht-
einwirkung verblasst und erhärtet dieser Asphalt. Nach dem Waschen des Trägermaterials 
verbleiben die belichteten Stellen in Form des gehärteten Asphalts auf  der Platte, während 
an unbelichteten Stellen das blanke Trägermaterial zu sehen ist.464 
Im Gegensatz zu den Abbildungen aus Hiroshima und Nagasaki wurde dieser Asphalt ex-
trem lange belichtet. Die Spuren von Hiroshima und Nagasaki entspringen hingegen einer 
sehr kurzen, hochenergetischen Strahlenexposition. Die Spuren wurden deshalb auch oft-
mals mit der Kurzzeitbelichtung des Blitzlichtes in Verbindung gebracht.  
Diesen Analogisierungen liegt eine weitere medial-materielle Parallele zugrunde, die in der 
Gemeinsamkeit der chemischen Anregung des Trägermaterials durch Strahlen besteht. Die 
Lichtstrahlung, die in der Fotografie die Salze des Trägermaterials anregt und eine chemi-
sche Reaktion hervorruft, wird hierbei mit dem Bündel an unterschiedlichen Strahlen in 
Verbindung gebracht, die mit dem Lichtblitz der Atombombe auf  Körper und Gegenstän-
de einwirkten. Die Wirkung der Hitzestrahlen und radioaktiven Strahlen werden in der dis-
kursiven Rezeption, aber auch in den fotografischen Aneignungen mit der Lichtstrahlung in 
der Fotografie analogisiert. 
Die Assoziation von Atombombenexplosion und Sonne wurde bereits in den ästhetisie-
renden Reaktionen auf  den Trinity-Test grundlegend geprägt.465 Hier wird die Gleichset-
zung von Licht und tödlicher Strahlung im Bezug auf  ein bildgebendes Verfahren weiterge-
führt. Bereits Georges Bataille bezieht sich 1947 auf  die Lichteinwirkung der 
Atombombenexplosion als blitzartige Lichteinwirkung: 
„The individual in the streets of  Hiroshima, dazzled by an immense flash – which had 
the intensity of  the sun and was followed by no detonation – learned nothing from the 
colossal explosion.”466 
Angesichts der durch Fotografien überlieferten Spuren in Hiroshima und Nagasaki führte 
Günther Anders 1958 diesen Blitz in ein Blitzlicht über, das Materialien und Lebewesen der 
Städte einer Belichtung aussetze, die mit ihrer Auslöschung und gleichzeitigen Bildwerdung 
einhergingen. In seinem Text Der Mann auf  der Brücke – Tagebuch aus Hiroshima und Nagasaki 
beschreibt Günter Anders den Besuch des Atombombenmuseums in Nagasaki und im 
                                                 
464 Vgl. Puttkamer 1992: 231 sowie Sachsse 2003: 22. 
465 Siehe Kapitel 2.1.2. 
466 Bataille 1995: 224. 
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Speziellen eine Fotografie in der Ausstellung, die die Kontur eines Mannes auf  einer Mauer 
zeigt: 
„Da hatte am Vormittag des 9. einer nichtsahnend an dieser Mauer gelehnt. Und dann 
hatte der Blitz eingeschlagen. Und im Augenblick war die Mauer eine glühende Fläche, 
und der Mann Asche gewesen. 
Nicht dagegen verglüht war diejenige Mauerfläche, die der Mann im letzten Bruchteil 
seiner letzten Sekunde zugedeckt hatte. Dieses Stück war durch die Blitzlichtaufnahme 
festgehalten. Als Negativ. Dieses Stück hatte er gerettet. In diesem Negativ hatte er 
sich gerettet. Denn es ist die einzige Spur, die von seinen Erdentagen geblieben ist. 
Und die einzige, die von seinen Erdentagen bleiben wird. 
Was wird also bleiben von uns? 
Das also wird bleiben vom letzten Menschen: Seine Kontur auf  dem Gegenstande, den 
sein Leib im Augenblicke des Blitzes zufällig schützen wird. Das wird das letzte Bild 
vom letzten Menschen sein. Wenn man es ein Bild nennen darf. Denn Zeugen, die es 
finden würden oder die es erkennen könnten, die wird es nicht geben. Sondern nur an-
dere Schattenbilder auf  anderen Mauern. Aber die werden blind sein und einander 
nicht erkennen.“467 
Anders stellt in seiner Erklärung der Ereignisse eine deutliche Analogie zur Fotografie her. 
Die Explosion fungiert nach Anders als Blitzlichtaufnahme eines bildgebenden Verfahrens, 
das ein Negativ des Menschen auf  einer Wand produziert.  
Darüber hinaus steht diese Betrachtung in einer erstaunlichen Tradition der Theoriege-
schichte von Fotografie und Strahlung, die, wie gezeigt wurde, auch die Dichotomie zwi-
schen der Verewigung im Bild und der Gewalt durch das Bildverfahren erörtert. Das foto-
grafische Bildverfahren wird hier wie in Didi-Hubermanns Text Der Erfinder des Wortes 
‚photographieren’ zu einer metaphysischen, sublimen Eschatologie erhoben.468  
Als „Mortifizierung durch den Blitz“469 hat Jens Schröter in seiner kulturhistorischen Ab-
handlung über kurze Lichtblitze diese erstaunliche rezeptionsgeschichtliche Analogie von 
Fotografie und Atombombe bezeichnet. Der individuelle Tod geht in dieser Denktradition 
mit einer Abbildung einher, die an Stelle des Lebenden dauerhaft verbleibt. 
                                                 
467 Anders 1995a: 132. 
468 Siehe Kapitel 2.3.1. 
469 Schröter 2009: 171. 
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Michael Lucken deutet den Moment der Atomexplosion gar als eine Verwandlung der ma-
teriellen Gegebenheiten Hiroshimas in photosensible Trägermaterialien. Mortifizierung 
und Bildwerdung werden hier ganz deutlich gleichgesetzt: 
„À ce moment-là, tout ce qui se trouve sur le passage de la lumière, les bâtiments, les 
arbres, les corps deviennent de véritables placques photographiques, comme en témoi-
gnent les ombres portées qu’on a retrouvées dessinées sur des parois blanchies au len-
demain du drame. Chacque objet réagit en changeant de couleur, passant du blanc au 
noir ou du noir au blanc selon ses qualités respectives, un peu comme un papier photo-
sensible.“470 
Es verwundert nicht, dass auch Paul Virilio, der die grundsätzlichen Verbindungen von 
Gewalt und Fotografie eingehend theoretisiert hat, auf  diese Spuren in Hiroshima und 
Nagasaki als Produkt eines zugleich fotografischen und tötenden Verfahrens rekurriert.471 
Für Virilio liegt eine wichtige Station des kriegerischen Einsatzes von Lichtmitteln „im Blitz 
von Hiroshima, dem Atomblitz, dessen blendende Helle die Schlagschatten der Wesen, der 
Dinge, buchstäblich photographierte, sie unmittelbar in jede Fläche gravierte, sie zum 
Kriegsfilm machte.“472 Für Virilio zeigt sich eine Kontinuität der Waffen, die mit Licht ope-
rieren, die vom Kriegsscheinwerfer über den Lichtblitz der Atombombe hin zu Laserwaf-
fen reicht. Diese Entwicklungen verlaufen in seiner These parallel zu technischen Entwick-
lungen der Unterhaltungsindustrie und damit verbundenen Innovationen der 
Wahrnehmungstechnologie.  
Anders als Lucken identifiziert Virilio die Materialität der japanischen Städte im Augenblick 
des Atomblitzes nicht mit fotografischem Trägermaterial. Für ihn sind die überbleibenden 
Mauern Leinwände, auf  deren Flächen Schlagschatten von Körpern projiziert werden. Der 
Atomblitz ist für Virilio damit der Fotografie verwandt, aber strukturell mehr noch dem 
Kino verhaftet: 
„War die Photographie, ihrem Erfinder Nicéphore Nièpce zufolge, nur eine Methode 
der Lichtgravur, eine Photogravur, bei der die Körper unter Einwirkung ihrer eigenen 
Luminosität ihre Spuren eingravieren, so war die Atomwaffe Nachkomme zugleich der 
Dunkelkammern von Nièpce und Daguerre und der Kriegsscheinwerfer. Aus der Tiefe 
                                                 
470 Lucken 2006 : 6. 
471 Siehe hierzu ausführlich Kapitel 2.3.3. Nach Friedrich Kittler ist diese Analogie zwischen Me-
dientechnik und Gewalt in der Medienwissenschaft Deutschlands weit unterrepräsentiert, was die 
Relevanz der Thesen Virilios zusätzlich erhöhe; vgl. Kittler 2002: 39-41.Tatsächlich fällt auf, dass 
diese Rezeption der Spuren Hiroshimas neben Günther Anders vor allem der französischen Philo-
sophietradition entsprungen zu sein scheint.   
472 Virilio 1986b: 153. 
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der Dunkelkammern tauchte nicht eine leuchtende Silhouette auf, sondern ein Schat-
ten; ein Schlagschatten fiel bis in die Tiefe der Keller von Hiroshima. Japanische Schat-
tenspiele wurden nicht mehr auf  die Stellwände der Schattentheater geworfen; die 
Mauern der Städte wurden jetzt zu Bildschirmen.“473 
Auch bei Virilio zeigt sich die Fotografie als Parabel einer mortifizierenden Waffe. Da gera-
de das Licht als Quelle der kriegerischen Gewalt für Virilio eine Kontinuität zwischen 
Kriegstechnologie und Unterhaltungsindustrie darstellt, sind Fotografie und Atombombe 
strukturell analoge und kulturhistorisch verwandt konnotierte Phänomene. Die Mittel der 
modernen Kriegsführung schließen demnach stets auch ein, von ihren Opfern und deren 
Liquidierung Bilder anzufertigen. 
Zwischenfazit 
Die Bilder der Abdrücke von Schatten und Gegenständen in Hiroshima und Nagasaki of-
fenbaren komplexe Bezüge zwischen Fotografie und Atombombe, die sich in der diskursi-
ven Rezeption als teilweise widersprüchlich erweisen. Diese theoretischen Interpretationen 
lassen sich von zwei verschiedenen Voraussetzungen ableiten.  
Zum einen finden sich deutliche strukturelle Parallelen zwischen den physikalischen Vor-
gängen der Fotografie und denen der Spuren in Hiroshima und Nagasaki. Zum anderen ist 
es die strukturelle Gemeinsamkeit der beiden Phänomene im Sinne einer vergleichbaren 
kulturellen Projektion. Diese Gemeinsamkeit besteht in der analogen Zuschreibung als 
mortifizierendes und zugleich verewigendes Bildverfahren. Die hier vorgestellten theoreti-
schen Positionen haben einen Bildbegriff  gemein, der für die Rezeption der Fotografien 
von menschlichen Spuren in Hiroshima und Nagasaki maßgeblich ist. Das Medium der 
Fotografie ist mit seinen Bedeutungszuschreibungen aus der Theoriegeschichte damit Pa-
rabel eines medialen Phänomens der Atombomben.  
Insofern werden medial-materielle Eigenschaften der Fotografie herangezogen, um struk-
turelle Parallelen zu den Ereignissen der Atombombenangriffe herzustellen. In den foto-
grafischen Aneignungen der Folgezeit drücken sich diese Analogien von Atomexplosion 
und Fotografie durch die Assoziation von Licht und Strahlung im Bild aus.  
                                                 
473 Virilio 1986b: 177. 
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3.3.1.2 Aneignungen 
Die Analogisierung von Licht und Strahlung ist im Grunde ein alter Topos der Fotografie, 
der in seinen kulturhistorischen und theoretischen Ausprägungen bereits eingehend erläu-
tert wurde.474 In der visuellen Repräsentation der Atombombenangriffe auf  Hiroshima und 
Nagasaki erhält diese Analogie jedoch eine besondere Relevanz. In der Fotografie der Fol-
gezeit zeigen sich medial-materielle Bezugnahmen auf  die Ereignisse, die ein weites Feld an 
Analogien zwischen Licht und Strahlung aufmachen. Zum einen wird auf  den vorgestellten 
Topos der Schatten ikonografisch und strukturell rekurriert. Zum anderen zeigen sich Ten-
denzen, die sich des Lichts in der Fotografie sowohl als Symbol als auch als physikalischer 
Indikator von radioaktiver Strahlung bedienen. 
Schatten der Strahlung  
Die Spuren der Atombombe, die sich als Silhouetten von Menschen und Gegenständen in 
Hiroshima und Nagasaki manifestierten, werden in der Fotografie in ganz konkreter Form 
aufgenommen. Dabei zeigen sich Positionen, die auf  unterschiedliche Weise die Schatten 
der Strahlung artikulieren. 
Ein frühes Beispiel hierfür sind Robert Rauschenbergs und Susan Weils gemeinsame Arbei-
ten mit belichtetem Blaupausepapier.475 Zur Herstellung der Papiere positionierte sich ein 
Modell – teilweise zusammen mit Gegenständen wie Zweigen oder Netzen – auf  dem un-
beleuchteten, am Boden ausgebreiteten Blaupausepapier. Rauschenberg oder Weil fuhren 
mit einer sehr hellen und warmen Handlampe die Stellen des Papiers ab, die belichtet wer-
den sollten. So wurden die Konturen der Körper und Gegenstände langsam und aus unter-
schiedlichen Perspektiven auf  das Papier übertragen. Nach der Entwicklung zeigten sich 
die belichteten Stellen in tiefem Blau, das umso heller erschien, je weniger Licht auf  die 
Partien gefallen war. Wurden Stellen komplett von Körpern oder Materialien verdeckt, er-
schienen diese in reinem Weiß.  
                                                 
474 Siehe Kapitel 2.2 und 2.3. 
475 Vgl. Davidson 1998: 44. Rauschenberg hatte sich bereits vorher mit Fotografie beschäftigt, hegte 
aber, so Walter Hopps, nur wenig Interesse an der klassischen Studiofotografie; vgl. Hopps 1991: 
23-24. Weil und Rauschenberg fertigten in den frühen 1950er Jahren zahlreiche Blaupausen an, die 
sie teilweise mit künstlerischer Intention, teilweise unter rein kommerziellen Aspekten unter einem 
Pseudonym z.B. für Schaufensterdekorationen vermarkteten. 
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Abb. 50: Robert Rauschenberg, Susan Weil: „Female Figure“, ca. 1950 
Eines dieser Papiere trägt den Namen Female Figure und ist um 1950 entstanden. (Abbil-
dung 50) Es zeigt die Konturen einer Frau in symmetrischer Körperhaltung als weiße Flä-
che vor einem tiefblauen Grund. Auch erscheinen Stellen an den Randbereichen des Pa-
piers in Weiß und setzen sich in graduellen Übergängen von den blauen Partien ab. Die 
Figur nimmt eine gestreckte Körperhaltung ein und hebt die Arme angewinkelt zum Ge-
sicht. Der Kopf  ist überstreckt, wodurch der Eindruck entsteht, sie würde die Hände zum 
Mund führen. Die Haltung der Figur entspricht der einer Person, die wie von einem Pro-
jektil getroffen Arme und Kopf  zu einem Schrei in die Höhe wirft. 
Das belichtete Blaupausenpapier birgt darüber hinaus eine mediale Assoziation. Die Glied-
maßen der Frau scheinen nahezu wie bei einer Röntgenaufnahme durchleuchtet worden zu 
sein. Durch die Ausleuchtung in unterschiedlichen Winkeln sind verschiedene Grade der 
Belichtung entstanden. Wie etwa an den Füßen erkennbar ist, gliedert sich die Abbildung 
vieler Körperteile in eine äußere Phase, die hellblau gehalten ist, und einen weißen, schma-
len inneren Kern. Dieses Abbildungsmuster ähnelt der unterschiedlichen Darstellung von 
Gewebe und Knochen in der Röntgenfotografie. 
Die Arbeit steht damit in vielerlei Hinsicht in Bezug zu den Ereignissen von Hiroshima 
und Nagasaki. Eine ikonografische Referenz stellt die Pose der Figur dar, die wie von ei-
nem Lichtblitz getroffen im Augenblick des Todes im Bild festgehalten scheint. Auch Paul 
Boyer macht diese ikonografische Bezugnahme auf  die Atombombenopfer von Hiroshima 
und Nagasaki aus: 
 164 
“Female Figure […] evokes a person caught in at the moment of  an atomic blast, ren-
dered almost transparent by a deadly flash of  light.“476 
Durch die unterschiedlichen Auflageflächen des Körpers während der Belichtung entsteht 
der Eindruck einer körperlichen Dematerialisierung. Der Aspekt der Langzeitbelichtung 
rekurriert im Unterschied zu dem Blitzlicht der Atombomben auf  eigene Weise auf  das 
dematerialisierende Potenzial der Strahlung. 
Darüber hinaus birgt die Arbeit zahlreiche mediale Analogien zu den Schatten in Hiroshima 
und Nagasaki und deren Entstehungsmechanismen. Formal gesehen handelt es sich um das 
Fotogramm eines menschlichen Körpers im Originalmaßstab. Die Handlampe Rauschen-
bergs gibt Wärme- und Lichtstrahlung ab, die eine chemische Reaktion im Trägermaterial 
des Blaupausenpapiers hervorruft. Schon im Medium des Fotogramms wird dadurch auch 
auf  den Abbildungsmechanismus der Atombombe rekurriert. Ein weiterer Verweis auf  die 
Abbildung eines Körpers durch Strahlung findet sich in der Analogie zur Röntgenfotogra-
fie. Dies erscheint noch evidenter, wenn Rauschenbergs spätere Arbeiten in die Betrach-
tung einbezogen werden, wie etwa die Arbeit „Booster“ von 1967, in der Rauschenberg das 
Medium der Röntgenfotografie verwendet, um Körper – ähnlich wie in den Blaupausen – 
im Originalmaßstab skelettiert wiederzugeben.477 Der Aspekt der durchleuchteten Körper-
lichkeit wird von Rauschenberg in den Blaupausen erstmals formuliert. 
Die Einbettung von Female Figure in die Rezeption der Atombombe lässt sich zudem mit 
der Wirkung der Arbeit auf  Yves Klein belegen. Klein nahm in seinen Anthopometries Rau-
schenbergs und Weils Ansatz auf, um mit den Mitteln der Malerei die Konturen von Men-
schen im Originalmaßstab festzuhalten. Er stand dabei unter dem Eindruck der Abbildun-
gen von Atombombenopfern in Hiroshima, die er auf  einer Japanreise kennen lernte. Er 
stellte in seiner Arbeit mit dem Titel Hiroshima – ebenfalls in seinem selbst entwickelten, 
prägnanten Blauton – einen direkten Bezug zu den Schatten der Atombombenabwürfe 
her.478 
Weils und Rauschenbergs Arbeit steht im Kontext einer generellen Auseinandersetzung der 
Kunst mit den Dematerialisierungsphänomenen des atomaren Zeitalters und der Atom-
bombe, die die amerikanische Kunst der 1950er Jahre in weiten Teilen, wenn auch implizit, 
bestimmten.479 Sie artikulieren dabei gleichzeitig eine formale Position, die in dieser Form 
                                                 
476 Boyer 2001: 66. 
477 Vgl. Mattison 2003: 132. 
478 Siehe Kapitel 2.1.3. 
479 Siehe Kapitel 2.1.3. 
 165 
nicht nur durch Klein, sondern auch ab den 1970er Jahren etwa durch den italienischen 
Künstler Claudio Parmiggiani vertreten wird. 
Claudio Parmiggiani begann 1970 in einigen Arbeiten mit dem Titel Delocazione, den Ab-
druck von Gegenständen in Räumen als künstlerisches Konzept zu erproben.480 Dabei bil-
dete er zahlreiche Räume, teilweise Museumssäle, ab, nachdem er die dort seit langem be-
findlichen Bilder und die Inneneinrichtung komplett entfernt hatte. Die Spuren der 
Gegenstände, die sich als helle Aussparungen auf  den im Laufe der Zeit gedunkelten Wän-
den zeigten, indizierten die Absenz der Gegenstände. Diese frühen Arbeiten stellen die 
Voraussetzungen für zahlreiche räumliche Arbeiten Parmiggianis, die unter Verwendung 
von Rauchspuren einstige Anwesenheit evozieren und dabei teilweise einen direkten Bezug 
zu den Abbildungen der Schatten in Hiroshima und Nagasaki herstellen.481  
 
Abb. 51: Claudio Parmiggiani: „Sculpture d’ombre“ (Installationsansicht), 2002 
Ein Beispiel dafür stellt die Arbeit Sculpture d’ombre dar, die Parmiggiani 2002 im Musée Fabre 
von Montpellier realisierte. In einem Raum installierte er zahlreiche provisorische Regale, 
bestückt mit Büchern. An der Wandfläche über etwa jedem vierten Regal brachte er mit 
Lettern Inschriften wie Philosophie, Philologie, Sciences oder Religion an, die dem Ordnungssys-
tem einer humanistischen Bibliothek zu entstammen scheinen. In der Folge entfachte Par-
miggiani mehrere Feuer im Raum, wodurch Wände und Gegenstände unregelmäßig mit 
Rauch und Ruß überzogen wurden. Nach dieser Prozedur entfernte er die Lettern, Bücher 
und Regale von den Wänden, um die Konturen, die Rauch und Ruß hinterlassen hatten, zu 
                                                 
480 Vgl. Calvesi 1992: 26. 
481 Vgl. Parmiggiani 2004: 194-197. 
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offenbaren. Der so gezeichnete Raum zeigte die Umrisse der Bücherregale als weiße Sche-
men vor verrußten Wänden, von denen eine Fotografie, die zur Dokumentation der Instal-
lation angefertigt wurde, zeugt. (Abbildung 51) 
Die einstigen Berührungsflächen von Gegenständen und Wand sind im Weiß der ursprüng-
lichen Wandfarbe gehalten. Der Übergang zum dunklen Ruß der ungeschützten Wände 
zeigt dabei oftmals eine Grauphase, die die weißen Spuren der Gegenstände umgibt.  
Dieses Verfahren, mit Feuer die einstige Präsenz verschwundener Gegenstände zu markie-
ren, hat Parmiggiani selbst in Analogie mit den Abdrücken gebracht, die die Atombomben 
in Hiroshima und Nagasaki hinterließen: 
„Les matériaux pour réaliser ces espaces, poussière, suie et fumée, contribuaient à créer 
le climat d’un lieu abandonée par les hommes, exactement comme après un incendie, 
un climat de ville morte. Il ne restait que les ombres des choses, presque les ectoplas-
mes de formes disparues, évanouies, comme les ombres des corps humains vaporisés 
sur les murs d’Hiroshima.“482  
Es ist nach Parmiggiani das Klima einer Stadt der Toten, das mit den Mitteln der materiellen 
Zerstörung erzeugt wird. Lediglich die Schatten der Dinge seien wie auf  den Mauern Hiro-
shimas zu sehen. Mit der Metapher des Ektoplasmas stellt Parmiggiani darüber hinaus einen 
Bezug zur spiritistischen Aurafotografie des 19. Jahrhunderts her. Der Begriff  des Ekto-
plasmas bezeichnet in der Parapsychologie einen Stoff, der aus dem Körper eines Mediums 
tritt und nur unter bestimmten Bedingungen sichtbar ist. Das Modell ist damit verwandt zu 
Vorstellungen der Aura, die im 19. Jahrhundert Gegenstand zahlreicher parawissenschaftli-
cher fotografischer Versuche war.483 In der Logik Parmiggianis hat sich demnach der un-
sichtbare Geist der Dinge wie auf  den Mauern Hiroshimas auf  den Wänden seiner Installa-
tionsanordnungen abgebildet. 
Georges Didi-Hubermann stellt in seiner Rezeption von Parmiggianis Arbeiten weitere 
Bezüge zu Hiroshima und Nagasaki heraus. In den Ereignissen von Hiroshima erkennt 
Didi-Huberman die Explosion der umgebenden Luft sowie die gigantische Grisaille, die die 
Erde bedeckt, als Analogien zu den Abdrücken Parmiggianis:  
„L’empreindre l’échelle, cette précise pulvérisation, cette forme-cendre d’un objet détruit 
par le feu, se situe á la frontière exacte de deux états de choses extrêmes: d’un côté, 
l’eclair gigantesque faisant exploser tout le ciel et, de l’autre, la grisaille gigantesque fai-
                                                 
482 Zitiert nach Didi-Huberman 2002: 22-24. 
483 Siehe Kapitel 2.2.2 
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sant étouffer toute la terre. Fil fragile tendu entre le règne du feu et celui de la cen-
dre.“484 
Der Bezug zu Hiroshima und Nagasaki vertieft sich zudem, wenn man die figürlichen Sil-
houetten von Skulpturen in Betracht zieht, die Parmiggiani mit dieser Methode z.B. in einer 
unbetitelten Arbeit im Museum Le Fresnoy in Tourcoing aus dem Jahr 2001 abbildete.485 
Parmiggianis Arbeiten haben einen mehrdimensionalen Bezug zur Fotografie. Zum einen 
liegt dieser in der Semantik des Abbildungsverfahrens und den damit verbundenen ka-
tastrophischen und mythisierenden Konnotationen. Wie in den fotografietheoretischen 
Interpretationen der Schattenbilder von Hiroshima und Nagasaki ist auch der Schatten bei 
Parmiggiani universales Vanitassymbol und mythologisches Abbild der Aura des Eliminier-
ten. Darüber hinaus ist die fotografische Dokumentation der Installation nicht von den 
medialen Komponenten der Arbeit zu trennen. Die Fotografie dient hier, wie bei den Schat-
ten Hiroshimas und Nagasakis, als Dokumentationsmedium des mortifizierenden Abdrucks 
der Hitzestrahlung.  
 
Abb. 52: Claudio Parmiggiani: „Autoritratto“, 1979 
Es erscheint nur folgerichtig, dass Parmiggiani im Medium der Fotografie selbst diese Les-
art des Schattenbildes umsetzte. In der Arbeit Autoritratto aus dem Jahr 1979, einem foto-
grafischen Abbild auf  einer Leinwand, ist Parmiggianis – wie der Titel besagt – Selbstport-
rät in Form eines Schattens festgehalten. (Abbildung 52) Parmiggiani fertigte eine 
Fotografie seines Schattens an, dessen Negativ er anschließend auf  eine Leinwand proji-
                                                 
484 Didi-Huberman 2002 : 24. 
485 Vgl. Hilaire 2003: 105-106. 
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zierte, die mit einer fotosensiblen Emulsion behandelt worden war. 486 Der Stoff  wurde in 
der Folge wie Fotopapier entwickelt und auf  einen Rahmen gezogen. Die Leinwand zeigt 
die Kontur einer Büste in hellgrauer Flächigkeit, wobei das Format von 65 x 48 Zentime-
tern nahe legt, dass die Körperformen im Originalmaßstab wiedergegeben werden. 
Erneut fungiert der Schatten als universelles Vanitassymbol, das hier in Symbiose mit dem 
Medium Fotografie wirkt. Die Fotografie ist in dieser Arbeit das Medium der Schatten, das 
der Vergegenwärtigung von Vergänglichkeit dient. Durch einen zweifachen fotografischen 
Prozess wird die ursprüngliche, an sich ephemere Form des Schattens für den Betrachter 
zugänglich gemacht und mit seiner körperlichen Präsenz in Beziehung gesetzt. Für den 
Betrachter ergibt sich aufgrund der maßstabsgetreuen Wiedergabe der Eindruck, den ge-
genwärtigen Schatten im Bild zu sehen, den er selbst auf  das Bild wirft.  Der Anblick des 
vermeintlich eigenen Schattens, der eine medial vermittelte, längst vergangene Form reprä-
sentiert, verdeutlicht die Funktion des Schattens als memento mori, als Erinnerung, dass die 
eigene Präsenz der Vergänglichkeit unterliegt.  
Dieses Verhältnis von Abbildung und Vanitassymbolik findet sich in Autoritratto sowie in 
den Schattenbildern der Delocazione-Arbeiten, die durch Feuer und Rauch entstanden. Mit 
dieser durch die Fotografie oder andere Abbildungsmechanismen vermittelten Bedeutung 
des Schattens verdeutlicht sich die strukturelle Nähe von Parmiggianis Arbeiten zur Rezep-
tion der Schattenbilder von Hiroshima und Nagasaki. Die Atombombe, das Feuer und die 
Fotografie stellen für Parmiggiani verwandte Medien der Erstellung mythologischer Schat-
tenbilder dar.487 Die Bilder Hiroshimas und Nagasakis erweisen sich hier als Grundform 
eines Vanitassymbols, auf  das in der Kunst rekurriert wird. 
Spur der Strahlung 
Ein weiterer Bezug zwischen dem Medium Fotografie und den Atomabwürfen findet sich 
in Praktiken, die die visuelle Wirkung von Strahlung auf  das Fotomaterial in Form von 
Lichterscheinungen im Bild aufnehmen. In den Beispielen Jim Sanborns und Tokihiro Sa-
                                                 
486 Die Aussagen zur Materialität und dem Entstehungsprozess der Arbeit sind den Angaben der 
Collezione Maramotti zu verdanken; vgl. Collezione Maramotti 2012. 
487 Die Relevanz des Schattens als Vanitassymbol, als bildliche Metapher des Todes verdeutlicht sich 
auch in Parmiggianis literarischen Notizen: 
„An den Schatten ist das Bewusstsein von Geburt und Tod gebunden, und es ist der geheime Ort, 
wo Bilder und Ideen Gestalt annehmen. Der Schatten ist das erste Spiegelbild des Menschen, das 
seinen Zustand, Nichts und Alles zu sein, bedeutet. Der Schatten ist die Metapher für das Ende, er 
ist das Nichts, und das Nichts ist unser einziges Gestirn“; Parmiggiani 1992: 227. 
 
 169 
tos werden Strahlung und Licht auf  einer basalen fotochemischen Ebene assoziiert als ma-
terielle Spur der Strahlung. 
Jim Sanborn arbeitete in den Jahren 1998 bis 2003 an einem Projekt, das die Entwicklung 
der Atombombe in Amerika und ihre Anwendung in Japan erörtert und in der Ausstellung 
Atomic Time: Pure Science and Seduction in der Corcoran Gallery in Washington resultierte. Sie 
bestand aus einem Environment und zwei fotografischen Serien. Das Environment Critical 
Assembly verbindet authentische Objekte aus den Laboratorien des Trinity-Tests in Los A-
lamos mit Nachbauten von Einrichtungsgegenständen, Messinstrumenten und Apparatu-
ren. So entstand eine akribisch stilisierte Imitation der Laboratorien, in denen die Atom-
bombe entwickelt wurde, um die wissenschaftliche und maschinelle Genese der 
Massenvernichtungswaffe zu reflektieren. Um die materiellen Ebenen der Atombombe im 
Zuge des Projekts zu vertiefen, widmete sich Sanborn auch der physikalischen Wirkung 
radioaktiven Materials, interessanterweise anhand des Mediums der Fotografie. 
Die entsprechende Serie Atomic Time umfasst zwei Arten von Bildern, einerseits Foto-
gramme, die unter der direkten Einwirkung von Uran-Erz entstanden, sowie andererseits 
Langzeitfotografien von Uran-Zifferblättern.  
 
Abb. 53: Jim Sanborn: „Joachimsthal, Bavaria“, 2001, aus der Serie „Atomic Time“ 
Die Fotogramme des Uran-Erzes entstanden unter ähnlichen Bedingungen wie die radiolo-
gischen Versuche Röntgens oder Becquerels mit fotosensiblen Platten. Sanborn platzierte 
Proben von Uran-Erz auf  einer Planfilmkassette, die nicht aus der Verpackung genommen 
wurde. Das Resultat waren helle, unterschiedlich intensiv blau gefärbte Bereiche auf  den 
entwickelten Fotografien. Sanborn recherchierte den Ursprung der in den Laboratorien in 
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Los Alamos verwendeten radioaktiven Materialien und versuchte, eben jene Provenienzen 
in der Herkunft seiner Erze zu spiegeln. Die Bilder tragen so die Ursprungsmine des Erzes 
im Titel, wie eine Aufnahme mit dem Namen Joachimsthal, Bavaria aus dem Jahr 2001. (Ab-
bildung 53)  
Die Abbildung des Joachimsthaler Erzes zeigt eine helle Fläche, die in graduellen Blautö-
nen in das Schwarz des Hintergrundes übergeht. Die radioaktive Strahlung des Uran-Erzes 
drang durch die Verpackung des Films und regte, wie die Lichtstrahlung im regulären foto-
grafischen Verfahren, die Salze der Trägeremulsion zu einer chemischen Reaktion an. Es ist 
dabei unklar, ob die Form des Erzes, seine Strahlendichte oder etwa Materialien der Plan-
filmkassette die Form der Abbildung bestimmen. Die Expositionsdauer dieser Fotogram-
me betrug zwischen vier bis fünf  Wochen. Sanborn spricht im Rekurs auf  Marie Curie von 
einer Autoradiographie, einer Art der Fotografie, die durch das Material selbst und keine zu-
sätzliche Strahlenquelle hervorgerufen wurde.488  
Versuche dieser Art stehen nicht nur in der Tradition der Kulturgeschichte der Radiologie, 
sondern auch des Spiritismus.489 Die Voraussetzungen des historischen Spiritismus haben 
zahlreiche Künstler der jüngeren Geschichte aufgenommen, in besonderer Weise an der 
Düsseldorfer Kunstakademie in den sechziger Jahren, wo – vermittelt durch Joseph Beuys 
– Johannes Brus, Bernhard Johannes Blume und Sigmar Polke den historischen Spiritismus 
in der Kunst der Gegenwart reflektierten.490  
Bestechend ist hierbei die Ähnlichkeit von Sanborns Radiographien mit den Arbeiten Sig-
mar Polkes mit radioaktivem Material, wie etwa Radioaktives Gestein auf  Fotoplatten aus dem 
Jahr 1992. (Abbildung 54) Polke widmete sich seit den späten 1960er Jahren mit ironischem 
Unterton den Allgemeinplätzen des Spiritismus und seiner medialen Repräsentation in der 
Fotografie wie in der Fotoedition …Höhere Wesen befehlen von 1968.491 Er experimentierte 
mit Störungen in der Fotografie und erzeugte durch einen speziellen Umgang mit Entwick-
lerflüssigkeiten, der zwangsläufig zu Störungen führen muss, künstliche Mysterien auf  Rei-
sefotografien in der Serie Paris von 1971.492 Auch hier ist der Bezug zu Baraducs und Dar-
gets Gedankenfotografien offensichtlich.493 Die Arbeit mit radioaktivem Gestein stellt für 
                                                 
488 Vgl. Sanborn und Kalinovska 2003: 91 
489 Siehe Kapitel 2.2.2. 
490 Vgl. Molderings 2008: 140. 
491 Vgl. Loers 1997: 145-146. 
492 Vgl. Molderings 2008: 140-141. 
493 Siehe Kapitel 2.2.2. 
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Polke insofern ein bekennendes und durchaus ironisierendes Zitat der historischen 
Schnittmenge von Wissenschaft und Okkultismus des ausgehenden 19. Jahrhunderts dar.  
 
Abb. 54: Sigmar Polke: „Radioaktives Gestein auf  Fotoplatten“, 1992 
Selbst wenn Sanborns Arbeit dieser Ironie ermangelt, so gehen auch seine Radiographien im 
Zusammenspiel mit dem zweiten Teil der Serie über eine spiritistische Konnotation hinaus 
und setzen die Bildpraktiken der Wissenschaftsgeschichte in einen Sinnzusammenhang mit 
den Bedrohungen des atomaren Zeitalters. 
Der zweite Teil der Serie umfasst Fotografien von Zifferblättern, die einst mit radiumhalti-
ger, lumineszenter Farbe bemalt worden waren. Diese Lichtwirkung erfreute sich in der 
Frühzeit der konsumgesellschaftlichen Anwendung von Radium großer Beliebtheit. Die 
Vorgänge in der Firma US Radium Corporation, die ab 1915 begann, fluoreszierende Ziffer-
blätter für Armbanduhren, Kruzifixe und Türgriffe herzustellen, waren dabei von beson-
ders breiter Rezeption.494 Die im Betrieb tätigen Zifferblattmalerinnen führten im Zuge der 
Arbeit den Pinsel regelmäßig zum Mund, um die Pinselhaare in Form zu bringen. Dabei 
nahmen sie den mit Radium versetzten Farbstoff  Undark auf, was ab 1924 zu vermehrten 
Todesfällen in der Firma führte. Die Aufklärung der sich über die Jahre häufenden Todes-
fälle brachte auch Grenzwertsetzungen für Radium auf  den Weg.  
Sanborn fotografierte einige Uhren dieser Art, die er mithilfe eines Geigerzählers auf  
Flohmärkten aufgespürt hatte, in einer abgedunkelten Kiste mit einer Belichtungszeit von 
etwa drei Wochen. Der langen Belichtungszeit bedurfte es nach Sanborn, da die degenerier-
                                                 
494 Vgl. Caufield 1994: 46-57. 
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ten Zinkbestandteile der Farbe kaum noch Lumineszenz zeigten.495 Der entwickelte Film 
hielt schließlich die bemalten Zahlen und Zeiger der Zifferblätter in hellem Türkis fest. 
(Abbildung 55) 
 
Abb. 55: Jim Sanborn: „Carrizozo, N.M., July 16, 1945“, 2001, aus der Serie „Atomic Time“ 
Mit diesen zwei fotografischen Serien, den Autoradiographien und den Langzeitbelichtun-
gen der Zifferbätter, reflektiert Sanborn die Entwicklungen des atomaren Zeitalters im 
Medium der Fotografie. Der Weg vom vermeintlich autarken Selbstbildnis des Uran-Erzes 
hin zur Abbildung der konsumkulturellen Anwendung der radioaktiven Strahlung bildet 
den Weg der Radioaktivität von der Entdeckung zur Nutzung ab. Die Anwendung in Form 
der Atombombe wird dabei keineswegs ausgeklammert. Sie spiegelt sich nicht nur in der 
Referenz des Titels der Arbeit Carrizozo, N.M., July 16, 1945 an den Ort und das Datum der 
ersten Atombombenexplsion des Manhattan-Projekts. Wie in den Ansätzen Michael Lights 
spiegelt sich hier überdies gerade in der überzeichneten Darstellung der konsumkulturellen 
Nutzung die katastrophale Komponente der Radioaktivität wider. Die kulturelle Konnota-
tion der Radium-Zifferblätter mit dem rätselhaften Tod der Zifferblattmalerinnen steht für 
Sanborn dabei ebenso im Vordergrund wie die Konnotation mit der kriegerischen Anwen-
dung in Form der Atombombe: 
„I thought that these tragic events, and also the tragic events of  the first atomic bomb 
blast, were all somehow related to the clocks.”496 
                                                 
495 Vgl. Sanborn und Kalinovska 2003: 93. 
496 Sanborn und Kalinovska 2003: 91. 
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Die fotografische Abbildung von Strahlung in der fotochemischen Reaktion verfolgt hier-
bei das Ziel, Parabeln für die Entwicklungen des atomaren Zeitalters zu kreieren. Wie auch 
in Sanborns übergeordnetem Environment Critical Assembly wird das Spannungsverhältnis 
von nahezu ästhetisierter Wissenschaft und ihrer katastrophalen Anwendung in seiner Ge-
nese erörtert. Das Abbildungsvermögen der Radioaktivität wird als kulturhistorisches Fas-
zinosum zitiert, um die konsumkulturellen Ebenen der atomaren Dichotomie abzubilden. 
Das Medium der Fotografie ist hierbei – wie in den radiologischen Versuchen des 19. Jahr-
hunderts – das Medium der Strahlung per se und dient überdies dazu, die mortifizierende 
Komponente der radioaktiven Strahlung durch den Rekurs auf  die Zifferblattmalerinnen in 
den Bildgehalt zu integrieren. 
Eine ähnliche Weise, den Aspekt der radioaktiven Strahlung medial-materiell in das fotogra-
fische Verfahren zu integrieren, zeigt sich in den Arbeiten des japanischen Fotografen To-
kihiro Sato. Sato arbeitet seit 1987 mit Langzeitbelichtungen und Lichtquellen, die er wäh-
rend der Expositionsdauer im Bildbereich bewegt. Dabei verwendet er als Lichtquellen, je 
nach Tageszeit und Helligkeit der Umgebung, Taschenlampen oder Spiegel, die das Son-
nenlicht in das Kameraobjektiv reflektieren. Aufgrund der langen Belichtungszeiten von bis 
zu drei Stunden sind bis auf  Satos Lichtspuren keine bewegten Elemente zu sehen. So ent-
stehen Fotografien, die frei von bewegten Menschen und Fahrzeugen punktuelle oder line-
are Lichtformen in meist urbaner oder suburbaner Umgebung zeigen. 
Sato selbst spricht dabei von einer spezifischen Wesenheit des Ortes, die er durch die Licht-
impulse zu übermitteln sucht: 
„My work, created by reflecting sunbeams with one mirror I handle, adds light to a 
scene while at the same time dismantling the inner nature of  that scene.”497 
Der langzeitbelichtete Ort ist für Sato daher von besonderer Bedeutung. Die gewählten 
Topografien besitzen für Sato persönliche oder gesellschaftshistorische Bedeutung, die er 
metaphorisch in Form von Lichtimpulsen mithilfe der Langzeitbelichtung festzuhalten 
versucht: 
“I find myself  drawn to certain places that seem to emit tiny sparks that give off  the 
air of  an age.”498 
Die Arbeit #87 Shibuya von 1990 aus der Serie Photo-Respiration zeigt so eine der belebtesten 
Kreuzungen Tokios, die ihre Form und Funktion im Zuge des als Bubble Economy bekann-
                                                 
497 Zitiert nach Nakamura 1996: 41-42. 
498 Zitiert nach Friis-Hansen 2003: 269. 
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ten Wirtschaftsbooms im Japan der 1980er Jahre erhielt. Durch die absolute Absenz be-
wegter Körper und die abstrakten Lichtfiguren steht die Arbeit nach Sato als kritischer 
Kommentar auf  die gesellschaftliche Situation Japans nach der Bubble Economy.499 Dieses 
Konzept, die Wesenheit eines Ortes durch die Fotografie zu verbildlichen, erhält in der 
Arbeit Broccoli, ebenfalls aus der Serie Photo-Respiration, Bedeutung für die fotografische Ver-
bildlichung atomarer Katastrophen. (Abbildung 56) 
 
Abb. 56: Tokihiro Sato: „Broccoli“, 1995, aus der Serie „Photo-Respiration“ 
Die Arbeit von 1995 gliedert sich als Triptychon in drei Bildbereiche. Im linken Bild sind 
vor einem weiten Feld zwei Kühltürme eines Atomkraftwerks abgebildet. Auf  der gesam-
ten Fläche des Felds ist eine Vielzahl heller Lichtpunkte verteilt. Im mittleren Bild ist ein 
von oben beleuchteter Brokkoli samt Strunk auf  einer neutralen Fläche vor schwarzem 
Hintergrund zu sehen. Um den Schaft des Gemüses sind scheinbar zirkulierende Lichtli-
nien erkennbar. Aufgrund der prägnanten Inszenierung des Brokkolis ist davon auszuge-
hen, dass eine ikonografische Referenz an den Atompilz gegeben ist.500 Das rechte Bild des 
Triptychons zeigt schließlich einen archaischen Steinkreis inmitten eines freien Feldes. Auch 
hier sind, wie auf  dem linken Bild, zahlreiche punktuelle Lichtmarkierungen zu sehen, die 
innerhalb des Monolithbauwerks gesetzt wurden. 
Satos hochgradig symbolisches Triptychon lässt sich im Sinne einer Kulturgeschichte der 
Strahlung deuten. In der Lesart von rechts nach links beginnt die Narration mit einer archa-
                                                 
499 Vgl. Siegel 2005: 31. 
500 Zur Ikonografie des Atompilzes und seiner Identifikation mit dem Motiv des Blumenkohls siehe 
auch Kapitel 3.2.1. Die Kuratorin des Tokyo Metropolitan Museum of  Photography Hiromi Nakamura 
merkt zu Satos Motivik des Brokkolis an, dass der ikonografische Bezug zum Atompilz in Japan 
von nur wenigen Museumsbesuchern auf  den ersten Blick erkannt wird. In westlichen Kulturen 
hingegen werde dieser Arbeit oftmals gerade aufgrund eines wenig subtilen Symbolismus mit Skep-
sis begegnet. Diese Diskrepanz verdeutlicht, inwiefern die Ikonografie Hiroshimas und Nagasakis 
sich in den Kulturkreisen des Westens und Japans unterscheidet. Nach Nakamura ist die Ikonogra-
fie Hiroshimas und Nagasakis in Japan weit mehr von den Bildern des Atombombendoms als von 
Darstellungen der Atompilzwolke geprägt; vgl. Bürkner 17.05.2010: 6. 
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ischen Mythisierung von Naturkräften, die über das katastrophale Ereignis der Atombom-
be zur zivilen Nutzung der Atomenergie geführt wird. Die Identifikation radioaktiver 
Strahlung mit mythischen Urkräften entspricht der wissenschaftshistorischen Projektion 
mystizistisch-okkultistischer Theorien – wie der Aura, des animalischen Magnetismus oder der 
fluidalen Strömungen – auf  die Radiologie.501 Der Aspekt der Strahlung wird dabei stets 
durch die Wirkung der Lichtimpulse in den fotografischen Film eingeschrieben. Die punk-
tuelle Visualisierung in den äußeren Bildbereichen steht im Gegensatz zur dynamischen 
Lichtzeichnung im mittleren Bild. Die vermeintlich statische Anwesenheit atomarer Kräfte 
wird dadurch von der höchst dynamischen Freisetzung von Atomenergie in Form der A-
tombombe unterschieden.  
In medial-materieller Hinsicht beschreibt Satos Triptychon einen doppelten Rekurs auf  die 
Geschichte der Fotografie. Zum einen werden durch das Verfahren der Langzeitbelichtung 
bewegte Elemente aus dem Bild verbannt und nur das Statische der Umwelt wiedergege-
ben. Darin findet sich ein Rekurs auf  frühe Verfahren der Langzeitbelichtung wie die Da-
guerreotypie.502 Stellte die Belichtungszeit von 20 bis 30 Minuten für die Zeit eine erhebli-
che Innovation dar, so führte sie doch zur Absenz des Lebendigen in der Fotografie und 
damit zu einer weiteren morbiden Konnotation der Fotografie. Auch in Satos Triptychon 
werden so belebte Komponenten des Bildes zugunsten einer archaischen Konstanz des 
Statischen ausgelöscht.  
Zum anderen findet sich ein Rekurs auf  das Vermögen der Fotografie, unsichtbare Phä-
nomene aufzuzeichnen, welches im späten 19. Jahrhundert erheblicher Teil der wissen-
schaftlichen und spiritistischen Praxis war. Die Kontinuität der drei Bildteile, die unsichtba-
re Macht der Atomenergie zwischen Mythos, Katastrophe und Energiegewinnung, wird so 
durch Lichtreflexe, die durch einen Eingriff  in den Belichtungsprozess hergestellt werden, 
indiziert. Die auratische, unsichtbare Komponente von Orten und metaphorischen Ge-
genständen wird in Satos Logik durch die unmittelbare Reaktion des Trägermaterials auf  
Lichtstrahlung symbolisiert. In den Ausführungen Satos scheint die Topografie diese Be-
deutung in Form von Lichtimpulsen abzugeben. Die Lichtwirkung im fotografischen Mate-
                                                 
501 Siehe Kapitel 2.2.2. 
502 Auf  der breit rezipierten fotografischen Platte Boulevard du Temple von 1838 von Louis Jacques 
Mandé Daguerre zeigt sich der Pariser Boulevard zu einer belebten Tageszeit menschenleer. Ledig-
lich ein Schuhputzer am Bildrand hat sich aufgrund der Statik seiner Haltung verbildlichen können. 
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rial dient demnach dazu, Sinnzusammenhänge unsichtbarer radioaktiver Strahlung symbo-
lisch zu visualisieren.503 
Zwischenfazit 
In der Folgezeit nach den Ereignissen von Hiroshima und Nagasaki zeigen sich zahlreiche 
Positionen, die anhand der Wirkung des Lichts in der Fotografie die radioaktive Strahlung 
der Atombomben und ihre historischen Zusammenhänge und Wirkungsweisen zu reprä-
sentieren suchen. Das Licht dient dabei sowohl als Bildsymbol der radioaktiven Strahlung 
als auch als deren physikalischer Indikator. 
Dabei lässt sich ein steigender Abstraktionsgrad in der Assoziation von Licht und Strah-
lung beobachten. Wird, wie bei Rauschenberg und Parmiggiani, auf  das mortifizierende 
Abbildungsverfahren der Atombombe über die medial-materiellen Bezugnahmen hinaus 
auch mimetisch durch die Abbildung von Konturen und Schatten rekurriert, so zeigt sich 
vor allem in der Arbeit von Jim Sanborn dieser Bezug in der rein medial-materiellen Indika-
tion von Strahlung. Auch Tokihiro Sato zieht eine entsprechende Analogie zwischen der 
Physikalität der unsichtbaren Strahlung und des sichtbaren Lichts in der Fotografie. So wird 
in diesen Ansätzen sowohl die physikalische als auch die bildsymbolische Beziehung des 
Lichts zu radioaktiver Strahlung verwendet, um Kontexte der Atombombenabwürfe zu 
repräsentieren. 
3.3.2 Bildstörung 
3.3.2.1 Erstbilder 
Eine besondere Art der medial-materiellen Repräsentation von Strahlung stellt die Störung 
des Bildes dar. Dabei wird auf  die materielle Eigenschaft der Fotografie Bezug genommen, 
auf  verschiedene Einflüsse der Umwelt visuell zu reagieren. Der Einfluss erhöhter Strah-
lenwerte ist hier von zentraler Bedeutung, um eine neue Form der Repräsentation in der 
Obstruktion des Materials zu statuieren. In der Folge dient die Bildstörung in dieser reprä-
                                                 
503 Durch das Verfahren der Langzeitbelichtung und seiner bildlichen Selektion lässt sich auch ein 
Verweis auf  die unterschiedlichen Zeitdimensionen von Mensch und Radioaktivität ablesen. Letzte-
re rangiert schließlich von der extrem kurzen Belichtungs- bzw. Bestrahlungszeit radioaktiver Strah-
len zu der extrem langen Halbwertszeit radioaktiver Stoffe. Die unterschiedlichen Lichtspuren der 
Bildbereiche, zwischen punktuell und expressionistisch-linear, lassen sich auch in dieser Hinsicht als 
Visualisierungsstrategien unterschiedlicher radioaktiver Strahlung interpretieren. 
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sentativen Funktion aber auch der Erörterung historischer und sozialer Dimensionen der 
Ereignisse. 
Bildstörung und Bildgebung  
Peter Geimer hat anhand des Phänomens der Bildstörung die kulturgeschichtlichen Gren-
zen der Definition von Bildern an sich aufgezeigt und die als „Feinde des Fotografen“504 
rezipierten Störungen augenzwinkernd als eine zumeist unerwünschte Präsenz der media-
len Materialität im Bild gedeutet. Überdies hat Geimer die Störung der Fotografie im 
Grenzgebiet zwischen bildgebendem und bildstörendem Einfluss verortet.505 Auf  die Mate-
rialität der Fotografie bezogen ist diese Unterscheidung oft nur marginal. Nicht immer sind 
es externe Faktoren, die eine Bildstörung produzieren, sondern jeweils unterschiedliche 
Abweichungen in den Werten der bildgebenden Faktoren, die als Norm wahrgenommen 
werden. Strahlung – als Licht- und Wärmestrahlung oder als radioaktive Strahlung – kann 
demnach ein regelmäßiger und notwendiger Faktor der analogen Fotografie sein, deren 
Übermaß im Bild hingegen als Störung abgebildet wird. Die epistemischen Konsequenzen 
dieser Eigenschaft der Fotografie zeigen sich deutlich etwa in der Rezeptionsgeschichte der 
Röntgenfotografie und den populärkulturellen und okkulten Übertragungen der Sichtbar-
machung von Strahlung.506 
Die Fotografie, die sich in der Wissenschaftsgeschichte als das zentrale Medium für den 
Nachweis und die Darstellung von unsichtbarer Strahlung etablierte, dient so auch dazu, 
die Überschreitungen von Normwerten der Radiologie zu visualisieren. Diese Transgressi-
on wird durch die Überschreitung der Mittel der Wiedergabe angezeigt. Dabei schreibt sich 
in die Fotografie sowohl die mimetische Wiedergabe als auch die Störung dieser Wiederga-
be ein. 
Dass die Fotografie so gleichzeitig mimetische als auch materielle Bezüge zur Quelle der 
Störung herstellt, verdeutlicht sich in der Repräsentation der Atombombenexplosionen.507 
                                                 
504 Geimer 2010: 74. 
505 Vgl. Geimer 2002: 313-326 sowie Geimer 2010: 21-34, 93-110. 
506 Siehe Kapitel 2.2.2. 
507 Die Differenzierung zwischen mimetischen und materiellen Momenten der Fotografie ist we-
sentlich durch die Methodik Peter Geimers geprägt; vgl. Geimer 2010: 93-110. 
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Bildstörung durch die Atombombe 
Für diese Form der Repräsentation sind erneut die Fotografien Berlyn Brixners aufschluss-
reich, der mit der fotografischen Dokumentation der Trinity-Atombombentests des Man-
hattan-Projekts betraut war.508 Eine der zahlreichen Hochgeschwindigkeitskameras, die 
Brixner installiert hatte, dokumentierte den Verlauf  der Atombombenexplosion mit 24 
Bildern pro Sekunde. Nach Aussagen Brixners wurden die ersten vier bis fünf  Aufnahmen 
nach der Zündung der Bombe derart überbelichtet, dass die Emulsion des Filmes ver-
brannt wurde.509  
Eine Aufnahme dieser Reihe zeigt einen hellen Bildbereich, in dessen Mitte eine Masse aus 
rundlichen schwarzen Erscheinungen mit einer konzentrischen hellen und einer anschlie-
ßenden dunkleren Sphäre erkennbar ist. (Abbildung 57)  
 
Abb. 57: Berlyn Brixner: o.T., 1945 
Die vom Epizentrum der Explosion ausgehende Welle an unterschiedlicher Strahlung wur-
de durch das Objektiv der Kamera konzentriert und brannte Löcher in die Emulsion. 
Schwarze Flecken stehen in der Folge an der Stelle, an der das Maß an Strahlung z.B. als 
helle Form hätte wiedergegeben werden müssen. Die Mechanismen der materiell übersetz-
ten Repräsentation von Lichtimpulsen sind hier der direkten materiellen Zerstörung gewi-
chen. Strahlung wird hier nicht mit den regulären mimetischen Verfahren der Fotografie 
visuell repräsentiert oder indiziert; sie findet ihre Abbildung durch das Aufzeigen ihrer 
zerstörerischen Wirkung auf  das Fotomaterial. 
                                                 
508 Siehe Kapitel 3.2.1. 
509 Vgl. Del Tredici 1987: 186. 
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Gleichzeitig ist die zerstörte Emulsion eine Repräsentation der zerstörerischen Wirkung der 
Strahlung. Das Medium der Fotografie schafft so durch seine Obstruktion aufs Neue eine 
bildliche Repräsentation. Diese Form der Repräsentation bildet das Ereignis mimetisch ab 
und zeugt zugleich von der Überschreitung der Abbildungsmöglichkeiten. In der Bildstö-
rung findet sich somit in zweifacher Hinsicht eine Repräsentation von Strahlenkatastro-
phen. 
Die materielle Störung des Bildes dient hier auch erneut dazu, Prozesse, die der menschli-
chen Wahrnehmung entzogen sind, visuell zu repräsentieren. Dabei ist auch die Dimension 
der Zeit in diesen Aufnahmen maßgeblich. Jens Schröter zufolge liegt der Lichtblitz der 
Atomexplosion mit 0,8 Mikrosekunden weit unter der Wahrnehmungsspanne des Men-
schen, was wiederum in Kulturtheorien zu den Geschwindigkeitsbegriffen des Informati-
onszeitalters rezipiert wurde.510 In diese kulturtheoretische Rezeption ist Paul Virilios Theo-
rie der Geschwindigkeitsdimensionen des Informationszeitalters zu fassen, die sich von den 
Prämissen der Lichtgeschwindigkeit ableitet.511 Die Fotografie Brixners versucht diese Ge-
schwindigkeiten hingegen wie die einstigen chronofotografischen Versuche Etienne Jules-
Mareys durch die sequentielle Zerlegung von Abläufen der menschlichen Wahrnehmung 
zugänglich zu machen. In Brixners Einzelbild ist der Lichtblitz mit seiner überbelichtenden 
Wirkung über 0,04 Sekunden dokumentiert. Mit den von Brixner beschriebenen vier bis 
fünf  beschädigten Einzelbildern ist die transgressive Wirkung des Lichtblitzes über 0,11 bis 
0,16 Sekunden materiell repräsentiert. Erneut offenbart sich hier das Medium der Fotogra-
fie als zentrales Medium der Strahlung, das der menschlichen Wahrnehmung – hier in sei-
nen Geschwindigkeitsbegriffen – überlegen ist. 
Zwischenfazit 
Die Bildstörung drückt im Fall der Atombombe die physikalische Überschreitung von 
Normwerten materiell aus. Neben der mimetischen Form der Abbildung, in diesem Fall 
eines Feuerballs auf  einer Horizontlinie, liefert sie damit gleichzeitig ikonografische For-
men der Störung, die mit den Wirkungen von Strahlung assoziiert werden. Die Störung des 
Bildes ist deshalb auch ein bildschaffendes Verfahren. Die Störung fotografischer Bilder 
wirft daher immer die Frage nach der mimetischen und der materiellen Repräsentation ei-
nes Ereignisses auf. 
                                                 
510 Vgl. Schröter 2009: 173-174. 
511 Siehe Kapitel 2.3.3. 
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Gleichzeitig antizipiert die Zerstörung des fotografischen Materials durch die Strahlung der 
Atombombe Positionen der bildenden Kunst, den Prämissen des atomaren Zeitalters mit 
der Zerstörung des künstlerischen Materials zu begegnen.512 Auch nach dieser Ansicht 
wurden traditionelle Modelle der Repräsentation verworfen, um das atomare Zeitalter mit 
der Zerstörung des Materials zu reflektieren. 
3.3.2.2 Aneignungen 
In den Aneignungen der Folgezeit wird die Überschreitung von Strahlenwerten im Medium 
der Fotografie adaptiert. Die Transgression des Mediums verlagert sich dabei auch symbo-
lisch auf  die Transgression ethischer Werte im Kontext des atomaren Zeitalters. 
Ansätze dieser Bildstrategien haben sich bereits in den vorgestellten Arbeiten gezeigt. Die 
Versuche Sanborns oder Polkes haben bereits auf  die besondere Reaktivität fotografischer 
Materialien auf  radioaktive Stoffe Bezug genommen. Dabei wurde der Aspekt der Strah-
lung jedoch primär im Zuge eines bildgebenden Verfahrens repräsentiert. Daneben haben 
ikonografische Tendenzen wie etwa die Übermalungen von Fotografien durch Arnulf  Rai-
ner Strategien gezeigt, das Bild mit expressionistischen Elementen zu versehen und damit 
die Repräsentation der Fotografie zu stören. Diese Störmomente waren dabei jedoch ex-
terner Natur und nicht durch das Material der Fotografie begründet. 
Im Folgenden zeigen sich Positionen, die mit der gezielten materielle Störungen des foto-
grafischen Bildes operieren.513 Durch die Abbildung und die gleichzeitige Störung der Ab-
bildung werden so besonders in der künstlerischen Fotografie Katastrophismen des atoma-
ren Zeitalters nach Hiroshima und Nagasaki in mehrfacher Hinsicht repräsentiert. 
Vanitas und Bildstörung 
Ein relevantes Beispiel stellt hierfür das Fotobuch Shijyo, Tokio – Markt der Gefühle von No-
buyoshi Araki dar. Die Publikation aus dem Jahr 1998 kontrastiert Nahaufnahmen von 
Blüten mit beschädigten Fotografien, die sich in Porträts oder Straßenansichten dem All-
tagsleben in Tokio widmen.  
                                                 
512 Siehe Kapitel 2.1.3. 
513 Mit der Zerstörung des Mediums Papier arbeitet indes der italienische Künstler Davide Cantoni, 
der Fotografien von Atombombentests überträgt, indem das Sonnenlicht mit einer Lupe gebündelt 
wird und verbrannte Stellen im Papier hinterlässt. Hierbei wird sowohl auf  die Analogie von Licht 
und Strahlung als auch auf  die zerstörerische Wirkung der Erscheinung auf  das Trägermedium, die 
sich in Berlyn Brixners Negativen zeigte, rekurriert; vgl. Esso Gallery 2005. 
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Eine dieser Bildkombinationen zeigt im unteren Bildbereich das Porträt einer jungen Frau, 
im oberen die Farbfotografie einer in Blüte stehenden Blume, vermutlich der Gattung A-
maryllis. (Abbildung 58)  
 
Abb. 58: Nobuyoshi Araki: o.T., 1998, aus dem Fotobuch „Shijyo, Tokyo – Markt der Gefühle“ (1998) 
Die bereits überreifen Blüten sind in einer Nahaufnahme zentral im Bild positioniert. Die 
Blüten im Vordergrund sind in sattem Violett gehalten, während der hintere Bildbereich in 
Rosatöne übergeht. Die intensive Farbgestaltung und der fortgeschrittene Reifegrad der 
Blüten legen nahe, die Darstellung der Blüten in Analogie zur niederländischen und deut-
schen Stilllebenmalerei des 16. und 17. Jahrhunderts zu setzen. Der Ausdruck von hapti-
scher Sinnlichkeit verfolgt in dieser Tradition gleichzeitig die Illustration von Vergänglich-
keit. Wie die überreifen Früchte und welken Blüten in den Allegorien Balthasar van der 
Asts oder Ambrosius Bosschaerts des Älteren dienen die Blumenfotografien Arakis in die-
ser Lesart als Vanitassymbol, das der Gleichzeitigkeit von Leben und Tod Ausdruck ver-
leiht.514 Gerade das Motiv der Schnittblume, deren Schönheit in besonderem Maße zeitlich 
begrenzt ist, ist Teil dieser Vanitassymbolik.515 
                                                 
514 Vgl. Ebert-Schifferer 1998: 93-115 sowie Barolsky 2007: 38-39. 
515 Zu einer Kritik einer Allgemeingültigkeit dieser Symbolik für die barocke Blumenmalerei siehe 
Seelig 2009: 53. 
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Der Eindruck verfallender Sinnlichkeit wird bei Araki zusätzlich durch eine sexuelle Kon-
notation der Ikonografie der Blumen betont. Zdenek Felix hebt hierbei die tradierte Kon-
notation von Blüten als „Geschlechtsorgane der Pflanzen“516 hervor.517 
Der explizite Antipode zur Virilität findet sich in der unteren Bildhälfte. Sie zeigt das in 
Schwarz-Weiß-Tönen gehaltene Porträt einer jungen Frau im Kimono. Ihr Blick richtet sich 
direkt zum Betrachter. Das Porträt ist teilweise von großflächigen Schlieren bedeckt: Sie 
setzen am Haaransatz der jungen Frau an und erstrecken sich von dort zum linken oberen 
Rand des Bildbereichs. Das Gesicht der Frau ist ebenfalls von der Bildstörung gezeichnet. 
Bildstörung und repräsentative Bildelemente sind für den Betrachter dabei teilweise nicht 
mehr zu unterscheiden.518 Der untere Bildbereich wurde mitsamt der Perforation des Film-
streifens entwickelt, wobei deutlich wird, dass sich die Bildstörung über den Bildbereich 
hinaus auf  das gesamte Negativmaterial erstreckt.519 Zdenek Felix zufolge rühren die Schä-
den am Bildmaterial von der unsachgemäßen Lagerung des Films her, den Araki bereits in 
den 1970er Jahren belichtete.520  
Die Bildstörung verleiht der Repräsentation der dargestellten Personen und Gegenstände 
eine gewaltsame Konnotation. Sie stellt einen ikonografischen Bezug zu den Darstellungen 
des Körpers der Opfer von Hiroshima und Nagasaki her. Das Dilemma, Störung und Ab-
bildung zu differenzieren, setzt sich in der interpretierenden Betrachtung fort: Es fällt, wie 
Peter Geimer feststellt, „schwer, die zufälligen und nachträglichen Beschädigungen des 
Bildmaterials nicht auch mimetisch zu lesen.“521 Ohne diese Unterscheidung von mimeti-
scher und materieller Wiedergabe der Fotografie scheint die Haut der jungen Frau auf-
grund der Bildstörung von Narben gezeichnet oder gar im Schmelzen begriffen zu sein. 
Ikonografisch ist hier eine große Nähe zu den Fotografien der Hibakusha von Ken Domon 
oder Shomei Tomatsu gegeben.522  
                                                 
516 Felix 1998a: 7. 
517 Zudem sind die Bilder im Kontext von Arakis Gesamtwerk zu sehen, das sich den Themen Tod 
und Sexualität oftmals in Symbiose widmet. 
518 Es ist so z. B. nicht zuzuordnen, ob es sich bei den Erscheinungen im rechten oberen Bildbe-
reich um einen Ast oder eine lineare Bildstörung handelt. 
519 Ulf  Erdmann Ziegler ist dabei der Ansicht, dass es sich hierbei um einen gezielten Kunstgriff  
Arakis handele, da die behauptete Herkunft der Bilder aus einem Bewegtbild-Film eigentlich einen 
anderen Verlauf  der Perforation zur Folge haben müsste; vgl. Ziegler 1998: 21 sowie Geimer 2010: 
124-125. 
520 Vgl. Felix 1998a: 7. 
521 Geimer 2010: 126. 
522 Vgl. Ziegler 1998: 21. 
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Die medial-materielle Bildstörung birgt bei Araki überdies eine sozialhistorische Ebene. 
Tatsächlich verweist die Bildstörung in der Assoziation mit der Atombombe auf  eine ka-
tastrophale Komponente, die in der bloßen Repräsentation der sichtbaren Welt nicht gege-
ben ist. Wie auch in der Wissenschaftsgeschichte als Radiografie oder als Geisterfotografie 
scheint die Fotografie hier das zu zeigen, was dem menschlichen Auge verborgen ist: Eine 
dem lebendigen Treiben Tokios der 1970er Jahre innewohnende Morbidität. Auch inner-
halb des unteren Bildbereichs kontrastiert Araki Leben und Tod. Durch die partielle Zer-
störung des Fotomaterials, die erst in der Entwicklung des Negativs sichtbar wird, offen-
bart sich ein Vanitasbild der japanischen Nachkriegsgesellschaft.523  
 
Abb. 59: Nobuyoshi Araki: o.T., 1998, aus dem 
Fotobuch „Shijyo, Tokyo – Markt der Gefühle“ 
(1998) 
 
Abb. 60: Nobuyoshi Araki: o.T., 1998, aus dem 
Fotobuch „Shijyo, Tokyo – Markt der Gefühle“ 
(1998) 
Der ikonografische Bezug zu den Ereignissen von Hiroshima und Nagasaki beschränkt 
sich dabei nicht lediglich auf  den Eindruck verbrannter und vernarbter Haut. Auch Bilder, 
die alltägliche Straßenszenen zeigen, rekurrieren durch die sich ausbreitende Bildstörung 
auf  die Zerstörung urbaner Topografie. (Abbildung 59) Die Schwaden der chemischen 
Veränderung des Materials erinnern hierbei an dunkle Raucherscheinungen, die die Stadt 
oberhalb der Horizontlinie zu verhüllen scheinen. Der Beton der Straße wirkt verbrannt 
                                                 
523 Alleine in der zeitlichen Differenz von Bildzeit und Rezeptionszeit tut sich für Philippe Forest 
der für die Fotografie generell charakteristische Effekt eines Mememto mori auf, der durch die Bild-
störung unterstrichen wird; vgl. Forest 2008: 72-75. 
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und im Schmelzen begriffen, während eine Frau in traditioneller japanischer Kleidung da-
von unbehelligt ihres Weges geht.  
Eine weitere Aufnahme stellt einen ikonografischen Bezug zu einer Aufnahme Joe 
O’Donnels aus Nagasaki nach dem Abwurf  der Atombombe her.524 Die Aufnahme 
O’Donnels aus dem Jahr 1945 zeigt einen Jungen, der vor den Gräben zur Massenkremati-
on in Nagasaki steht und seinen toten Bruder am Rücken trägt, dessen Kopf  leblos seitlich 
herabhängt. In einer Arbeit Arakis wird dieses Motiv deutlich aufgenommen. (Abbildung 
60) In der Fotografie des unteren Bildbereichs ist ein Kleinkind auf  dem Rücken eines Er-
wachsenen zu sehen, das im Schlaf  entspannt den Kopf  nach hinten fallen ließ. Durch die 
doppelte Repräsentation von ikonografischer Assoziation der mimetischen Wiedergabe 
einerseits und der Störung dieser Repräsentation andererseits wird diese Szene alltäglichen 
Lebens und Glücks der japanischen Gesellschaft in mehrfacher Hinsicht mit den vergange-
nen katastrophalen Ereignissen von Hiroshima und Nagasaki in Zusammenhang gebracht. 
Araki verbindet in Shijyo, Tokyo – Markt der Gefühle zwei von Vanitassymbolen gezeichnete 
Bildbereiche. Durch die ikonografische Konnotation mit Hiroshima und Nagasaki wird 
zudem der zeitgeschichtliche Kontrast zwischen den Ereignissen der Atombombenabwürfe 
und dem wirtschaftlich florierenden Japan der 1970er Jahre hergestellt. Der massenhafte 
Tod, mit dem das Ende des Kriegs für Japan einherging, wird dabei visuell in die prosperie-
rende Alltagswelt nach dem wirtschaftlichen Aufschwung eingeschrieben. Diese Verwo-
benheit von Nachkriegsreichtum und den katastrophalen Atombombenabwürfen betonte 
etwa auch Shomei Tomatsu 1995 in seiner Rückschau auf  das wiederaufgebaute Nagasaki 
der 1960er Jahre:  
„You won't notice if  you just stroke the surface of  the rebuilt town, but when you look 
intently, you begin to see the misery the bomb made, interwoven with Nagasaki's pros-
perity.“525 
Die gesellschaftlich zu weiten Teilen verdrängte Auseinandersetzung mit den Zusammen-
hängen der Atombombenabwürfe und deren menschlicher Konsequenz wird als unsichtba-
re Komponente der Gesellschaft medial zutage gefördert. Die Bildstörung, die hier der 
Gegenüberstellung von Alltag und Sexualität mit Tod und Vergänglichkeit dient, besitzt in 
dieser Serie Arakis so auch gesellschaftskritische Ebenen. 
                                                 
524 Siehe Kapitel 3.1.2 sowie Abbildung 41. 
525 Tomatsu 2004: 123. 
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Medienzeitalter und digitale Störung  
Eine ähnliche Relevanz der Bildstörung, in medial-materieller Hinsicht jedoch deutlich un-
terschiedlich geartet, zeigt sich in Thomas Ruffs Serie jpegs. Die Serie besteht aus zahlrei-
chen Fotografien, die Ruff  in komprimierter Bildqualität aus Internetquellen bezogen hatte 
und stark vergrößerte.  
Ruff  begann die Serie, nachdem er Aufnahmen, die er von den Ereignissen des 11. Sep-
tembers 2001 in New York machte, nicht entwickeln konnte, da sich das Negativmaterial 
als schadhaft herausstellte. In der Folge suchte er über die Informationswege des Internets 
nach vergleichbaren Bildmaterialien der Anschläge, die die Serie begründeten. Motivisch 
vereint Ruff  in der Serie vor allem mediale Wiedergaben katastrophischen Gehalts wie Ü-
berflutungen, Erdbeben oder von Kriegshandlungen gezeichnete Landschaften und Szena-
rien. Daneben werden aber auch mediale Sehnsuchtsbilder wie tropische Palmenzweige vor 
klarem Himmel und die Architektur der Moderne zitiert.  
Die Vergrößerung der jpeg-Bildkomprimierung zeigt die charakteristische Rasterung des 
Bildes in quadratische Einheiten.526 Die ursprüngliche Bildinformation innerhalb dieser 
Einheiten wird im Komprimierungsvorgang durch Durchschnittswerte ersetzt. Die Hete-
rogenität dieser vereinfachten Bildeinheiten wird in der Vergrößerung deutlich. 
 
Abb. 61: Thomas Ruff: „jpeg bi01“, 2007, aus der Serie „jpegs“ 
Eine Arbeit mit dem Titel jpeg bi01 aus dem Jahr 2007 nimmt eine Fotografie der Wasser-
stoffbombentests am Bikini-Atoll 1946 als Ausgangsmaterial. (Abbildung 61) Die Fotogra-
                                                 
526 Der Begriff  Jpeg geht auf  die Joint Photographic Experts Group zurück, die das Kompressionsver-
fahren begründete. 
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fie zeigt eine kugelförmige Explosion auf  See. Neben einer großen Wolkenformation im 
linken Bildbereich und der dunklen Meeresoberfläche stellt die Explosion die einzige grö-
ßere Form auf  einem Bild dar, deren Details durch die Bildstörung der Komprimierung 
nahezu unkenntlich gemacht wurde. Diese Bildstörung besteht dabei zum einen in einer 
äußerst unscharfen Reproduktion der ursprünglichen Fotografie, zum anderen in der gro-
ben Rasterung des Bildes. Valentina Sonzogni zufolge manipulierte Ruff  die digitale Stö-
rung der Bilder sogar zusätzlich durch eine Vergrößerung des Rasters und Veränderungen 
der Farbtöne.527  
Für eine rezeptionsästhetische Deutung des Bildes ist entscheidend, dass Ruff  wissentlich 
auf  Bilder rekurriert, die über eine gewisse kulturelle Präsenz durch ständige mediale Wie-
derholung verfügen.528 In der Wahrnehmung werden die visuellen Leerstellen des Bildes 
entsprechend mit den im Bewusstsein des Betrachters gespeicherten Informationen er-
gänzt. So wird die zentrale Kugelform als die Wolke aus Wasser und Luft identifiziert, die 
bei den Atombombentests des Bikini-Atolls dokumentiert wurde. Auch vermeintliche De-
tails, die aber integraler Bestandteil der prägenden Wirkung dieser Fotografien sind, werden 
durch die Wahrnehmung des Betrachters konkretisiert. Dazu gehören die schemenhaften 
dunklen Formen auf  der Horizontlinie vor dem Hintergrund der Explosion, die einige der 
90 Kriegsschiffe darstellen, die zu Versuchszwecken in die Nähe des Epizentrums gebracht 
wurden. Zudem werden die unscharfen Erscheinungen im Vordergrund als die Palmen 
identifiziert, die emblematisch für die obskure Vermengung von paradiesischen Sehn-
suchtsprojektionen der westlichen Tourismuskultur mit dem ungeheuren Zerstörungspo-
tenzial der Atombombe war und die Präsenz dieser Bilder in Massenmedien mit begründe-
ten.529  
Diese Rolle der Massenmedien bei den Atombombentests kann für die Deutung der Arbeit 
Ruffs eine Schlüsselrolle einnehmen. Die Atombombentests im Bikini-Atoll stellten eine 
mediale Inszenierung der militärischen Möglichkeiten der USA dar.530 Das Ereignis sollte 
insofern von den Vertretern der Weltpresse massenmedial transportiert werden. Da der 
erste Test am Atoll in seiner visuellen Erscheinung zwar spektakulär, von der zerstöreri-
schen Wirkung auf  die Testflotte und deren tierische Besatzung aber relativ gering war, 
                                                 
527 Vgl. Sonzogni 2009: 126. 
528 Jan Assmann betont den Aspekt der steten Wiederholung für die konstitutive Rolle von Gegens-
tänden für das kulturelle Gedächtnis einer Gesellschaft; vgl. Assmann 2007: 88-91. 
529 Vgl. Stölken-Fitschen 1995: 31-39. 
530 Zur fototechnischen Dokumentation der Tests siehe auch die generell eher von Technizismus als 
kritischer Kontextualisierung geprägte Publikation Peter Kurans „How to Photograph an Atomic 
Bomb“; vgl. Kuran 2006: 25-35. 
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etablierte sich mit der von Palmen umrahmten Explosion die Ikonografie einer spektakulä-
ren und verharmlosten Kraft. Der zweite, in seiner Wirkung höchst alarmierende Test am 
Bikini-Atoll fand daraufhin kaum Eingang in die Medienlandschaft, um dieses Bild zu kor-
rigieren.531  
Die Bildstörung ist bei Ruff  insofern in vielfacher Hinsicht zu deuten. So dient sie der Re-
flexion der stets verzerrten Wiedergabe von Geschichte in medialen Repräsentationen, die 
in der bildlichen Konstruktion der Atombombe am Bikini-Atoll deutlich wird. Geschichts-
schreibung in der Mediengesellschaft offenbart sich dabei stets als Konstruktion vermeint-
lich objektiver Sachverhalte. Diese epistemische Komponente der Bilder des Bikini-Atolls 
wird hier medienkritisch in die Materialität der Fotografie übertragen. Die einstige Kon-
struktion von Bedeutung im Bild wird durch das Aufzeigen der Diskontinuitäten der Medi-
alität der Fotografie stellvertretend dekonstruiert.532 
Dass die Störung hier eine digitale ist, betont die Rolle digitaler Informationsübertragung 
bei der massenmedialen Konstruktion von Ereignissen und verankert Ruffs Arbeit in der 
Gegenwart.533 Die besondere Hervorhebung des Rasters, das der komprimierten Fotografie 
zugrunde liegt, führt das Bild in die informationstechnologische Grundform konstruierter 
Bilder aus einzelnen Quadraten zurück. Dieses Grundraster ist, wie Peter Berz in einer 
Analyse eben solcher bitmapped graphics feststellt, technologische Basis von Visualisierungs-
techniken von der Röhrentechnologie bis zum Bildschirmbild und kann insofern als mate-
rieller Verweis auf  die Bildpraktiken des Informationszeitalters gelesen werden.534  
Zum anderen steht die Störung der Fotografie auch hier in der Tradition der medial-
materiellen Wiedergabe von hohen Strahlenwerten. Die Verzerrung des Bildbereichs, der 
scheinbare Übergang in die Pixel eines diffusen Rauschens erscheint wie die digitale Spiel-
art der chemischen bzw. physikalischen Beeinträchtigung fotochemischen Negativmateri-
                                                 
531 Siehe dazu ausführlich Kapitel 2.1.2. 
532 Die Auseinandersetzung mit der immensen medialen Wiedergabe der Anschläge auf  das World 
Trade Center 2001, die schließlich die Serie begründete, verdeutlicht diesen Fokus auf  die mediale 
Konstruktion von Katastrophen. 
533 Wolfgang Ullrich hat in anderem Zusammenhang die Bedeutung der Unschärfe im Fotojourna-
lismus als Strategie eines medialen Superlativs beschrieben, der sich jedoch aus den Rezeptionsbe-
dingungen von Pressefotografien ergibt: 
„Gerade weil – zumal im Bildjournalismus – technisch einwandfreie – scharfe – Bilder als ‚normal’ 
gelten, besitzen unscharfe Bilder einen Sensationscharakter: Muß es sich nicht um ein außerordent-
liches Sujet handeln, wenn ein Foto trotz schlechter Qualität publiziert wird? Nur weil Unschärfe 
eigentlich ein Fehler ist, kann sie auch zum Stilmittel von Superlativen – Ausnahmezuständen – 
werden und diese letztlich sogar simulieren“; Ullrich 2002: 90. 
534 Vgl. Berz 2009: 144-148. 
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als.535 Auf  die Bildstörung wird deshalb auch hier als Charakteristikum der Wiedergabe von 
Strahlenkatastrophen rekurriert. 
Hinzu kommt eine Bedeutungsebene, die durch die Kunstgeschichtsschreibung in die Ar-
beit integriert wird und dieses Verhältnis von Fotografie und Strahlung betont. Ruff  be-
gann die Arbeit mit komprimierten Fremddateien schließlich, nachdem sich das Negativ-
material seiner Kamera als schadhaft herausstellte. Dabei existieren unterschiedliche 
Varianten, die Schäden an Ruffs eigenem Bildmaterial zu begründen. Ein möglicher Defekt 
der Kamera, manchmal präzisiert durch Angaben über entladene Kamerabatterien, wird in 
den meisten Ausführungen über den Hergang der Serie angeführt.536 Darüber hinaus findet 
sich die Mutmaßung, dass Röntgenstrahlung der Sicherheitskontrollen auf  der Flugreise 
von New York nach Deutschland den Film zerstört haben kann.537 Damit wäre der klassi-
sche Rekurs auf  die Wirksamkeit von Strahlung auf  fotografisches Material gegeben, der, 
wie in Episoden der Wissenschaftsgeschichte, zur Legendenbildung des Verhältnisses von 
Fotografie und Strahlung beiträgt. 
In Ruffs Arbeit offenbart sich ein charakteristisches Wechselspiel zwischen der repräsenta-
tiven und der medial-materiellen Ebene der Fotografie. Auf  radioaktive Strahlung wird 
durch diese Bildstörung in zweifacher Weise verwiesen: Zum einen in der materiellen Indi-
kation von Störmomenten bei der mimetischen Wiedergabe eines Atomtests, zum anderen 
im Gründungsmythos der Reihe, der physikalischen Zerstörung von Bildern durch die 
Strahlung, die von Durchleuchtungsapparaten bei der Sicherheitskontrolle eines Flughafens 
abgegeben wurden.  
Durch die Bildstörung werden bei Ruff  die Katastrophismen der Atombombe sowie 
zerstörerischer Kontrollinstanzen in einen Bedeutungszusammenhang mit der massenme-
dialen Konstruktion von Wahrheit im Bild gesetzt. 
Zwischenfazit 
Für die Repräsentation der Ereignisse und historischen Zusammenhänge von Hiroshima 
und Nagasaki erweist sich die Verwendung von fotografischen Bildstörungen als zentrale 
Bildstrategie. Die Bedeutungsebene des Materials interagiert dabei stets mit der mimeti-
                                                 
535 Darüber hinaus verweist das in Pixeln aufgelöste Rauschen auch auf  die physikalischen Zusam-
menhänge der Bilder von Rasterbildschirmen, die letzten Endes durch das Strahlenphänomen der 
Lumineszenz, die durch den ständigen Beschuss mit Kathodenstrahlen hervorgerufen wird, entste-
hen; vgl. Berz 2009: 144.  
536 Vgl. Grathwohl-Scheffel 2009: 21 sowie Sonzogni 2009: 126. 
537 Vgl. Sonzogni 2009: 126. 
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schen Bedeutungsebene der Fotografie. Die Fotografie wird hierbei sowohl als Medium der 
Ikonografie als auch als Träger der materiellen Spur atomarer Katastrophen verwendet. Die 
Erscheinungen der Bildstörung erfüllen ihrerseits eine repräsentative Funktion und werden 
mit individueller Bedeutung versehen, was auch in der Tradition der Bildstörung in der 
Kulturgeschichte von Fotografie und Strahlung steht. 
Die Bildstörung dient dabei nicht nur der medial-materiellen Repräsentation von Zusam-
menhängen, die essenziell mit der Strahlung der Atombomben verbunden sind. Auch arti-
kuliert die Bildstörung etwa bei Araki und Ruff  sozialgeschichtliche Zusammenhänge. Im 
Falle Arakis lässt sich diese Ebene der Bildstörung als kritischer Kommentar auf  die japani-
sche Nachkriegsgesellschaft lesen, im Falle Ruffs als Kritik des Informationszeitalters und 
der Mechanismen massenmedial konstruierter Realitäten. 
3.3.3 Fazit  
In den Ansätzen, die sich den Atombombenabwürfen über Hiroshima und Nagasaki sowie 
den mit ihnen in Zusammenhang stehenden Atombombentests auf  medial-materielle Wei-
se nähern, wurden spezifische visuelle Strategien herausgestellt sowie bestimmte Funktio-
nen der Fotografie gezeigt, die wahrgenommen und reflektiert werden.  
3.3.3.1 Strategien der medial-materiellen Bezugnahmen 
Eine zentrale Strategie der medial-materiellen Repräsentation von Hiroshima und Nagasaki 
besteht in der Gleichsetzung von Lichtstrahlung im fotografischen Material und der un-
sichtbaren radioaktiven Strahlung. Auf  diese Assoziation wird sowohl bildsymbolisch als 
auch in konkreter physikalischer Hinsicht im Sinne eines Indikators rekurriert. Grundle-
gend dafür ist die strukturelle Analogisierung von Fotografie und Atombombe, die sich in 
der Rezeption der Spuren von Atombombenopfern in Hiroshima und Nagasaki findet. 
Fotografie und Atombombe wurden im Zuge dieser Rezeption als mortifizierende Abbil-
dungsverfahren gleichgesetzt. Die damit einhergehende Analogisierung von radioaktiver 
Strahlung und Lichtstrahlung zeigt sich in den zahlreichen fotografischen Aneignungen, die 
sich dem fotografischen Verfahren als Schatten oder Spur der Strahlung widmen.  
Eine weitere grundlegende materielle Referenz wird durch die bildstörende Wirkung von 
radioaktiver Strahlung auf  fotografisches Material geprägt. Diese drückt sich in histori-
schen Fotografien von Atombombentests aus, deren Negative durch extreme Überbelich-
tung beschädigt wurden. In den fotografischen Aneignungen wird auf  die so entstandene 
Ikonografie der materiellen Obstruktion Bezug genommen. In der Referenz von Arbeiten 
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Nobuyoshi Arakis oder Thomas Ruffs auf  die Atombombenabwürfe bzw. die Atombom-
bentests im Bikini-Atoll wird diese materielle Beschädigung von fotografischem Material in 
weitere Bedeutungsebenen übertragen. Diese umfassen sozialkritische und historische E-
benen im Falle Arakis oder medienkritische Aspekte bei Ruff. Die ursprüngliche Funktion 
der Bildstörung zur Sichtbarmachung von Strahlung wird hier durch die Darstellung gesell-
schaftlicher bzw. medientechnologischer Missstände im fotografischen Material erweitert. 
Die Bildpraktiken, die derartige medial-materielle Bezugnahmen auf  das Ereignis herstel-
len, operieren stets mit zwei Komponenten der Repräsentation: der mimetischen Wieder-
gabe und der materiellen Störung. Die Störung des Materials gerät dabei wiederum selbst 
zu einer eigenständigen Form der Repräsentation, die für die Fotografie als Medium einzig-
artig ist und eine medienspezifische Form der Auseinandersetzung mit Strahlenphänome-
nen begründet. Diese Formen der Repräsentation nehmen deutlichen Bezug auf  die Kul-
turgeschichte und Theoriegeschichte der Strahlung. Darüber hinaus stehen sie in der 
Tradition der bildenden Kunst, das atomare Zeitalter durch die Zerstörung des Materials zu 
repräsentieren.538  
In der medial-materiellen Auseinandersetzung mit der Reaktorhavarie von Tschernobyl 
werden sich u.a. diese Strategien der Visualisierung von Strahlenkatastrophen und der da-
mit einhergehenden kulturellen Subtexte von neuem zeigen. 
3.3.3.2 Funktionen der Fotografie 
In den gezeigten Positionen wird auf  sehr spezifische Funktionen der Fotografie Bezug 
genommen, worin sich die spezielle Bedeutung des Mediums in diesem Kontext verdeut-
licht. 
Zum einen dient die Fotografie als abstraktes Denkmodell. Dabei werden Bezüge zwischen 
den gesellschaftlichen Interpretationen der Atombombe sowie des Mediums Fotografie 
hergestellt. Beide Phänomene – Atombombe und Fotografie – werden als bildgebendes 
und gleichzeitig tötendes Verfahren interpretiert. Vor allem in den Fotografien, die mensch-
liche Konturen in Hiroshima und Nagasaki dokumentieren, und deren Aneignung in der 
künstlerischen Fotografie zeigt sich diese Analogisierung deutlich. 
In ihrer praktischen Anwendung ist die Fotografie exklusives Medium zur Visualisierung 
von Strahlung. Dabei wird in erster Linie auf  die Reaktivität von Fotomaterial auf  Strah-
                                                 
538 Siehe Kapitel 2.1.3. 
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lung Bezug genommen. Diese Funktion des Mediums wird sowohl in den Rezeptionen der 
Schatten von Hiroshima und Nagasaki als auch in den Positionen deutlich, die besonderes 
Gewicht auf  die Störung fotografischer Bilder legen. Auf  die Fotografie wird hierbei er-
neut als spezifisches Medium, um unsichtbare Strahlenphänomene zu artikulieren, zurück-
gegriffen, auch wenn Lichtwirkung und Bildstörung nicht den Charakter eines physikali-
schen Indikators, sondern eines Bildsymbols für radioaktive Strahlung einnehmen. Insofern 
kommt der Fotografie auch die Funktion eines Mediums der Evidenz zu. Insbesondere in 
den Referenzen Jim Sanborns auf  die wissenschaftliche Sichtbarmachung radioaktiver 
Strahlung fungiert das Medium als vermeintlich objektives Mittel zur Visualisierung un-
sichtbarer Phänomene. Die Problematik dieses Faktizitätsanspruches wird in den Referen-
zen auf  die Havarie von Tschernobyl erörtert, die noch deutlicher von diesen Denktraditi-
onen geprägt sind.539 
Darüber hinaus wird die Fotografie wie bei Araki als soziales Medium zitiert. Die Fotogra-
fie und ihre materielle Anfälligkeit für Störungen dienen dazu, sozialhistorische Bezüge der 
japanischen Geschichte implizit zu transportieren. Die Bildstörung versinnbildlicht dabei 
historische Zäsuren. 
Letztlich ist, wie in den ikonografischen Bezugnahmen, die Funktion der Fotografie als 
Massenmedium von erheblicher Relevanz. Thomas Ruff  implementiert durch die digitale 
Bildstörung massenmedial reproduzierter Fotografien eines Atompilzes eine Medienkritik 
des Informationszeitalters. 
Die Funktionen der Fotografie sind insofern integraler Bestandteil der materiellen Reprä-
sentationen und verdeutlichen die essenzielle Rolle des Mediums für die visuellen Referen-
zen auf  die Ereignisse von Hiroshima und Nagasaki. 
                                                 
539 Siehe Kapitel 4.3.2. 
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4 Tschernobyl in der Fotografie 
4.1 Ereignis und Bildpolitik 
Die Reaktorhavarie von Tschernobyl wurde aufgrund ihrer immensen internationalen Aus-
wirkungen als beispiellose Offenlegung der Risiken der zivilen Nutzung der Atomenergie 
rezipiert. Mit Tschernobyl wurde für breite gesellschaftliche Diskurse das destruktive Po-
tenzial der Nukleartechnologie aufs Neue demonstriert.  
Ebenso wie die Ereignisse von Hiroshima und Nagasaki stellt die Geschichtsschreibung 
der Havarie des Atomreaktors von Tschernobyl 1986 ein entsprechend umstrittenes Feld 
dar. Zum einen wurde das Ereignis durch die Informationspolitik der UdSSR und das 
Spannungsfeld des Kalten Kriegs mit politischer Bedeutung versehen. Zum anderen dauert 
der Diskurs um die gesundheitlichen Konsequenzen der Havarie auch nach dem Ende der 
Sowjetunion an. In der unterschiedlichen Bewertung der Folgen des Ereignisses treffen 
etablierte Gesundheitsorganisationen und Organisationen der Atomindustrie auf  den Wi-
derstand von Opfervertretungen und Atomkraftkritikern.540  
Das Ereignis stellt somit einen in vielfacher Hinsicht von unterschiedlichen Interessen be-
anspruchten Topos dar, was sich prägnant in den historischen und gegenwärtigen Spielar-
ten der Bildpolitik widerspiegelt. 
4.1.1 Die Havarie des Reaktors 
In der Nacht vom 25. auf  den 26. April 1986 ereignete sich ein schwerer Störfall in der 
Reaktoranlage Tschernobyl, die sich nördlich von Kiew, nahe des Grenzgebiets zwischen 
den heutigen Staaten Ukraine und Weißrussland befindet. 541 Der Reaktorblock 4 der Anla-
ge wurde im Vorfeld kontrolliert abgeschaltet, primär um Routinearbeiten zur Instandhal-
tung durchzuführen. Das sukzessive Herunterfahren wurde aber auch genutzt, um ein Ver-
suchsprogramm an der Anlage durchzuführen, von dem keine Konsequenz für den 
nuklearen Bereich erwartet wurde. Das Testprogramm sollte den Nachweis erbringen, dass 
                                                 
540 Infolge dieser von unterschiedlichen Interessen geprägten Informationslage werden für die fol-
gende Darstellung der Ereignisse die Ergebnisse weitgehend unabhängiger wissenschaftlicher Insti-
tute wie der Gesellschaft für Anlagen- und Reaktorsicherheit (GRS) verwendet. 
541 Zum Ablauf  des Unfalls siehe Bundesamt für Strahlenschutz 2009: 7-8 sowie GRS 1996: 39-51. 
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bei einem Ausfall von sowohl Kühlmittel- als auch Stromversorgung die Reaktorsicherheit 
gewährleistet bleibt, da sich der Reaktor in einem solchen Fall automatisch abschalten wür-
de. Hingegen kam es im Zuge des Versuchs zu einem exponentiellen Anstieg der Leistung 
im Reaktor, die schließlich zur Zerstörung des Reaktorkerns führte. Dabei werden nach 
gegenwärtigem Wissensstand die Ursachen des Unfalls in der Bauweise des Reaktortyps, in 
der Form und den Bedingungen des Versuchsprogramms als auch in Verhalten und Aus-
bildung des Personals gesehen.542 
Die Explosion des Reaktorkerns zerstörte große Teile des Reaktorblocks wie auch das 
Dach der Reaktorhalle. Das radioaktive Kernbrennmaterial wurde teilweise in die Reaktor-
halle und die Umwelt befördert, teilweise schmolz es und floss unter den Reaktorraum, wo 
es als radioaktives Gestein erstarrte.543 Das dort vorhandene Material ist aufgrund seiner 
Form als Elefantenfuß in die Rezeption eingegangen.544 Besonders durch die Explosion und 
den lang anhaltenden Graphitbrand des Reaktors wurden große Mengen von Nukliden wie 
Jod oder Cäsium freigesetzt. 
Der Katastrophenschutz wurde durch eine am Morgen des 26. April gebildete Regierungs-
kommission der UdSSR sowie eine sog. Operativgruppe geleitet, die die Folgen des Unfalls zu 
handhaben hatte.545 Am Nachmittag des 27. April wurde die Evakuierung der 50.000 Be-
wohner der Stadt Pripjat eingeleitet, die nur vier Kilometer entfernt im Zuge des Baus des 
Kernkraftwerks 1970 für die Arbeiter am Werk und deren Familien errichtet worden war. 
Diese Evakuierung setzte mit 36 Stunden nach Einsatz der Havarie sehr spät ein, was einen 
zentralen Kritikpunkt am Krisenmanagement der UdSSR darstellt.546 Die Evakuierung der 
Umgebung wurde sukzessive fortgesetzt. Am 2. und 3. Mai wurde eine 10-Kilometer-Zone 
um den Reaktor, die besonders ländliche Siedlungen umfasste, evakuiert. In den folgenden 
Tagen wurde diese Evakuierungszone in Gebieten der ehemaligen Sowjetrepubliken Ukrai-
                                                 
542 Der Bautyp der sog. RBMK-Reaktoren war lediglich in der ehemaligen Sowjetunion verbreitet und 
trage nach gegenwärtigen Sicherheitsgutachten gravierende Sicherheitsmängel in sich, die als aus-
schlaggebender Faktor für die Havarie interpretiert werden. Die Kombination von Kühlwasser und 
Graphit als Moderator führe bei diesem Reaktortyp – wie im Fall der Havarie von Tschernobyl – 
dazu, dass eine erhöhte Produktion von Wasserdampf  die Reaktion im Reaktor beschleunigt anstatt 
sie zu verlangsamen; vgl. Bundesamt für Strahlenschutz 2009: 7 sowie GRS 1996: 43. Bei der 
Durchführung des Tests kam es darüber hinaus zu Widrigkeiten, denen nach Einschätzung etwa 
eines Fachgutachtens der Gesellschaft für Anlagen- und Reaktorsicherheit mit einem unverzüglichen Ab-
bruch des Tests hätte begegnet werden sollen; vgl. GRS 1996: 41-42. 
543 Schätzungen gehen davon aus, dass etwa 4% des Kernbrennstoffes freigesetzt wurden, während 
die restlichen 96% bis jetzt in der errichteten Schutzhülle um den Reaktor verblieben sind; vgl. In-
formationskreis KernEnergie 2007: 11. 
544 Vgl. Kluge 1996: 96-107. 
545 Vgl. GRS 1996: 83. 
546 Vgl. Medwedew 1991: 291. 
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ne und Weißrussland auf 30 Kilometer erweitert. Insgesamt wird die Zahl der umgesiedel-
ten Menschen auf etwa 400.000 Personen geschätzt.547 Die Evakuierten wurden größten-
teils nach Kiew oder Chernigow umgesiedelt, später wurde die Stadt Slavutitsch als Ersatz 
für die verlassene Arbeiterstadt Pripjat errichtet.  
Erste Maßnahmen zur Eindämmung der Havarie bestanden im Versuch, den Graphitbrand 
zu kontrollieren sowie den offenen Reaktorkern mit unterschiedlichen Materialien wie Blei 
und Sand, die von Hubschraubern abgeworfen wurden, abzudecken. Diese unmittelbare 
Katastrophenbekämpfung wurde durch das Kraftwerkpersonal, Feuerwehrleute und die 
Armee ausgeführt. Von diesen radiologisch schwer belasteten Menschen wurden nach An-
gaben der Gesellschaft für Anlagen- und Reaktorsicherheit (GRS) 300 Menschen in Krankenhäu-
ser eingeliefert, von denen 134 schwere Symptome der bis dato nur aus Hiroshima und 
Nagasaki bekannten Strahlenkrankheit zeigten.548 An deren Folgen verstarben unmittelbar 
28, weitere 14 Menschen bis zum Jahr 1995. Darüber hinaus sind zwei Menschen, die 
durch die Explosion und beim Brand im Reaktor ums Leben kamen, zu den direkten Op-
fern der Havarie zu zählen.  
Diese Zahl wird durch eine nicht bestimmbare Zahl an Opfern unter den sog. Liquidatoren 
erweitert, die in den folgenden Wochen und Monaten für Dekontaminierungs- und Auf-
räumarbeiten aus verschiedenen Regionen der Sowjetunion rekrutiert wurden. Nach Anga-
ben der Sowjetunion waren dies 600.000, nach Schätzungen der World Health Organisation 
(WHO) und der Vereinten Nationen (UN) 800.000 Zivilisten und Soldaten.549 Diese teils 
zwangsweise rekrutierten Liquidatoren wurden u.a. dafür eingesetzt, mit nur geringer Strah-
lenschutzausrüstung radioaktiv verseuchte Materialien auf  dem Gelände zu sammeln und 
zu vergraben sowie stark verseuchte Erdschichten abzutragen. Nach Wladimir Tschernou-
senko, der als Atomphysiker unter den Einsatzleitern vor Ort war, waren diese gezwungen, 
radioaktiven Graphit vom Dach des benachbarten Reaktorblocks mit Schaufeln oder teil-
weise bloßen Händen zu bergen.550 In Ermangelung von Notfallplänen oder entsprechen-
den Schulungen des Personals fanden bekannte Standards des Strahlenschutzes bei den 
Dekontaminierungsarbeiten wenig Beachtung.551  
Von Mai bis Oktober 1986 errichteten diese Liquidatoren eine Schutzhülle aus Stahl und 
Beton um den havarierten Reaktorblock, den sog. Sarkophag. Messungen zufolge befinden 
                                                 
547 Vgl. GRS 1996: 86. 
548 Vgl. GRS 1996: 92-93. 
549 Vgl. GRS 1996: 93. 
550 Vgl. Tschernousenko 1992: 126. 
551 Vgl. Tschernousenko 1992: 125, 129. 
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sich innerhalb dieser provisorisch und mit einigen Mängeln errichteten Schutzhülle noch 
180 Tonnen Kernbrennstoff, zum Großteil in Form von nach der Kernschmelze erstarr-
tem Gestein.552 Dabei wird eintretendes Regenwasser als eine der größten gegenwärtigen 
Gefahren für die radiologische Sicherheit gesehen.553 Seit 1997 besteht der internationale 
Shelter Implementation Plan, der die Sanierung des alten Sarkophags sowie eine Erweiterung in 
Form einer neuen Dachkonstruktion vorsieht.554 Der radioaktive Schutt verbleibt nach die-
sen Plänen weiterhin in den Ruinen des Reaktorblocks.555  
Die Kontaminierung der Umwelt in Folge der Havarie war enorm. Die Stoffe, die in höhe-
re Luftschichten abgegeben wurden, breiteten sich in den Tagen unmittelbar nach dem 
Unfall über verschiedene Winde nach Weißrussland, Finnland, Schweden, Polen, Tsche-
chien, Österreich, Deutschland, Frankreich und Großbritannien aus, wo sie, abhängig von 
den jeweiligen Niederschlägen, unterschiedlich hohe Kontaminierungen verursachten. 
Kiew, die südlich des Unfallherds gelegene Hauptstadt der Ukraine, wurde aufgrund der 
Windverhältnisse von einer Kontaminierung weitgehend verschont. Die Umgebung des 
Reaktors wurde durch die große Freisetzung radioaktiver Stoffe hingegen schwer verseucht. 
Der Boden der 30-Kilometer-Zone ist in den oberen Schichten dauerhaft schwer belastet. 
Darüber hinaus bergen die direkte Umgebung des Reaktors sowie die 30-Kilometer-Zone 
die Gefahr, dass das Grundwasser aufgrund provisorischer Deponien von schwer konta-
miniertem Schutt verseucht wird.  
Die Sperrgebiete der 30-Kilometer-Zone umfassen neben der Stadt Pripjat und der Reak-
toranlage hauptsächlich ländliche Gebiete und einzelne Dörfer. Teilweise wurden extrem 
kontaminierte Ortschaften komplett abgerissen und der Schutt begraben, um die Strahlen-
emission einzudämmen. Seit der Evakuierung liegen industrielle und landwirtschaftliche 
Betriebe brach. Der Wildwuchs der Pflanzen nahm über 25 Jahre hinweg die Stadt Pripjat 
und die ruralen Gebiete ein. Die Flora der Sperrgebiete, die zu einem Großteil aus Pinien-
wäldern bestand, wurde durch die Kontaminierung stark beeinträchtigt. Stark verseuchte 
Wälder, besonders in unmittelbarer Umgebung des Reaktors, wurden gerodet und vergra-
ben; in den weniger stark verseuchten Pflanzen wurden Anomalien im Wuchs, Morphosen 
und chromosomale Veränderungen, die durch die Strahlung hervorgerufen wurden, beo-
                                                 
552 Vgl. GRS 1996: 74-75. 
553 Vgl. Aulbach 2006: 134. 
554 Vgl. Chernobyl Shelter Fund 2002: 4-5. 
555 Kritiker wie Jochen Aulbach interpretieren dieses Vorgehen als massenpsychologische Maßnah-
me, während eine Bergung und Isolierung der radioaktiven Materialien den Akteuren zu kostspielig 
und aufwendig sei; vgl. Aulbach 2006: 138. 
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bachtet. Darüber hinaus förderte geringfügige Strahlung durch sog. Hormesis-Effekte auch 
das Wachstum der Pflanzen.556 Die Fauna wurde ebenso beeinträchtigt, vor allem durch die 
weitgehende Absenz menschlichen Einflusses. Tiere, die die Nähe des Menschen suchen, 
verließen sukzessive das Gebiet, während sich der Bestand an Wildtieren wie Wölfen, 
Füchsen oder Wildschweinen vergrößerte.557 
Das Gebiet ist durch Zäune und Grenzposten streng abgeriegelt. Galia Ackermann merkt 
dabei an, dass diese Restriktionen vor allem vor der Plünderung der kontaminierten Materi-
alien schützen sollen, die sich in den zahlreichen provisorischen Lagerstätten befinden.558 
Im Laufe der 1990er Jahre siedelten sich zahlreiche einst evakuierte Menschen, nach Astrid 
Sahm vor allem höheren Alters, erneut in den Sperrgebieten an.559 Für dieses Phänomen 
spielen die problematische Umsiedlung der ländlichen Bevölkerung in Stadtgebiete sowie 
die psychologische Verdrängung der Strahlenbelastung eine große Rolle.560 Außerdem fan-
den zahlreiche Flüchtlinge aus zentralasiatischen Krisengebieten, wie etwa aus dem Kauka-
sus, Zuflucht in den verlassenen Dörfern der Sperrgebiete.561  
Seit 1996 werden geführte Touren in die Sperrgebiete genehmigt. Der seitdem wachsende 
touristische Aspekt der Sperrgebiete wird anhand der touristischen Fotografie der Sperrge-
biete näher vertieft.562  
Die Auswirkungen des Unfalls auf  die Bevölkerung stellen ein bis in die Gegenwart um-
strittenes Thema dar. Eine Problematik dabei ist, dass das Ausmaß der Beeinträchtigung an 
der Personengruppe der Liquidatoren bis heute nicht festzustellen ist. Die Liquidatoren 
wurden durch die UdSSR in einem zentralen Register erfasst, das Angaben der GRS zufol-
ge aber nicht einmal die Hälfte der beteiligten Personen beinhaltete, keine verlässlichen 
Angaben über die Strahlendosen anführt und nach dem Zerfall der Sowjetunion in den 
unabhängigen Staaten ungleichmäßig weitergeführt wurde.563 Neben den Liquidatoren wur-
                                                 
556 Vgl. Ackerman 2006a: 181-182, Kranzusch 1991: 93-95 sowie Nacional'na Akademija Nauk 
Ukraïny 1996: 3. 
557 Vgl. Ackerman 2006a: 182. 
558 Vgl. Ackerman 2006b: 192 sowie Nacional'na Akademija Nauk Ukraïny 1996: 3. 
559 Vgl. Sahm 2006: 14. 1996 bezifferte die Ukraine die Zahl bis dahin zurückgekehrter Menschen 
mit 2000; vgl. GRS 1996: 87. 
560 So zitiert Christopher Plate beim Besuch der Sperrgebiete 2006 eine ältere Rücksiedlerin mit den 
Worten: „Sie sterbe doch lieber an radioaktiver Verstrahlung als an Heimweh, sagt sie und lacht ihr 
faltenreiches Lachen, das am Ende immer traurig in sich zusammenfällt“; Plate 2006: 461. 
561 Vgl. Sahm 2006: 14 sowie Kluge 1996: 144-147. 
562 Siehe Kapitel 4.2.2. 
563 Vgl. GRS 1996: 93. Nach der Unabhängigkeit der Sowjetrepubliken wurden die Fürsorgeleistun-
gen für die Liquidatoren sukzessive reduziert, was vor allem in der Ukraine und in Russland eine 
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den große Bevölkerungsteile, besonders die 135.000 Einwohner der 30-Kilometer-Zone, 
die innerhalb einer Woche nach dem Unfall evakuiert wurden, durch die Ausbreitung ra-
dioaktiven Staubs sowie die langfristige Kontaminierung der Böden beeinträchtigt. Bewoh-
ner der kontaminierten Gebiete setzen sich bis in die Gegenwart der externen Strahlung 
der Böden sowie der internen Wirkung kontaminierter Nahrung aus.564  
Wie die GRS festhält, kursieren zahlreiche Studien mit teilweise sehr unterschiedlichen Er-
gebnissen über die Todeszahlen und Beeinträchtigungen für die Bevölkerung in der Folge 
des Unfalls, was auf fehlende wissenschaftliche Erkenntnisse zur Langzeitwirkung geringer 
radioaktiver Strahlendosen zurückzuführen ist. So ließe sich lediglich bei Schilddrüsenkrebs 
die Strahlenexposition als Ursache nachweisen, wobei zwischen 1990 und 2000 mehr als 
1000 Fälle bei Kindern und Jugendlichen registriert worden seien. Hingegen seien Leukä-
mie und Kindesmissbildung lediglich mögliche Folgen der Havarie, die auch keinen signifi-
kanten Anstieg zeigen würden.565 Die verschlechterten Lebensbedingungen der Menschen 
nach der Umsiedlung sowie die traumatische Wirkung der Strahlung und der Evakuierung 
wird von einem großen Kreis von Institutionen – wie der WHO oder auch dem umstritte-
nen Tschernobyl-Forum, einem von der International Atomic Energy Agency (IAEA) geleiteten 
internationalen Forum zur Erforschung der gesundheitlichen Folgen Tschernobyls – als 
psychosozialer Faktor für die Menschen interpretiert.566  
Tatsächlich ist nicht nur durch die Folgen der Informationssperre der Sowjetunion, son-
dern auch aufgrund deren Zusammenbruchs das soziale Gefüge in den betroffenen Gebie-
ten durch Arbeitslosigkeit und fehlende Zuständigkeiten für die Versorgung der beein-
trächtigten Menschen irritiert.567 Kritiker sehen hingegen gerade in dieser Argumentation 
eine Ursache für die mangelnde Versorgung und Anerkennung der Opfer. Sebastian Pflug-
beil oder Vasilij Nesterenko weisen einen erheblich erhöhten Anstieg einer Reihe von 
Krankheiten nach, die sie als Folgen radiologischer Langzeitbelastung betrachten, während 
                                                 
 
Reihe von Klagen gegen die Regierungen von Seiten diverser Liquidatorenverbände nach sich zog; 
vgl. Sahm 2006: 15. 
564 Die GRS benannte im Jahr 2000 die Zahl derer, die sich in ursprünglich sehr stark belasteten 
Gebieten (mehr als 185.000 Becquerel pro Quadratmeter) aufhalten, mit 1,4 Millionen, die Zahl in 
ursprünglich etwas weniger stark belasteten Gebieten (37.000 bis 185.000 Becquerel pro Quadrat-
meter) mit 5,3 Millionen Personen; vgl. GRS 2000: 5. 
565 Vgl. GRS 2000: 6-7. 
566 Vgl. Sahm 2006: 16-17 sowie World Health Organization 2006. 
567 Vgl. Ruge 1991: 7-10 sowie Pena-Vega 2006: 71-76. 
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andere Studien diese den psychosozialen Folgen des Unfalls zuschreiben.568 Der Verweis 
auf psychosomatische Ursachen sei eine Taktik, um einen Zusammenhang mit der Wirkung 
der radioaktiven Strahlung auszuschließen und diese zu verharmlosen. Die kulturellen und 
sozialen Umbrüche nach Tschernobyl, die ebenfalls mit dem Zusammenbruch der Sowjet-
union in enger Verbindung stehen, sollen, so etwa der kritische Appell Alfredo Pena-Vegas, 
problematisiert und nicht zur Bagatellisierung radiologischer Schäden instrumentalisiert 
werden.569 Dieser Diskurs um die unterschiedliche medizinische Bewertung der Konse-
quenzen der Havarie schlägt sich ebenfalls in den bildlichen Repräsentationen des Ereignis-
ses nieder. 
4.1.2 Informationspolitik und Rezeption 
Dieses Spannungsfeld der Bewertung der Ereignisse zeigt sich sehr früh in der Informati-
onspolitik der UdSSR. Grigori Medwedew, ein ehemals leitender Kernkraftingenieur der 
UdSSR, berichtete so über die Strategie der offiziellen staatlichen Organe in den Jahren vor 
dem Unfall, eventuelle Gefahren der Atomindustrie gezielt nicht an die Öffentlichkeit wei-
terzugeben, um der Euphorie um den Ausbau der Atomenergie in der UdSSR keinen Ab-
bruch zu tun.570 Bis auf  zwei Ausnahmen wurden so alle Störfälle an sowjetischen Kern-
kraftwerken, darunter die katastrophale Havarie des Atomkraftwerks Majak in der Nähe 
von Tscheljabinsk 1957, auf  Order des sowjetischen Energieministeriums geheim gehal-
ten.571 Über diese Störfälle wurde neben der Bevölkerung auch die Belegschaft von Kern-
kraftwerken im Unklaren gehalten, was eine Schulung des Personals anhand tatsächlicher 
Krisenfälle verhinderte. Nach Medwedew stellt sich die Havarie von Tschernobyl als Kon-
sequenz einer Reihe von schweren Störfällen heraus, deren Ursachen und Konsequenzen 
weder aufgearbeitet noch kommuniziert wurden.572 
                                                 
568 Vgl. Pflugbeil 2006: 81-82 sowie Nesterenko 2006: 35-37. 
569 Vgl. Pena-Vega 2006: 78-97. 
570 Vgl. Medwedew 1991: 13-19, 28-35. 
571 Die Havarie von Majak wird in ihrer Schwere nach der INES-Skala der IAEA auf  der Stufe 6 
eingestuft; vgl. Internationale Atomenergie-Organisation 2008: 2. Mit Tschernobyl und der Havarie 
von Fukushima 2011 auf  Stufe 7 wird Majak somit als das weltweit drittschwerste Unglück in einem 
Atomkraftwerk eingestuft. Die Sperrgebiete von Majak traten jedoch nie wie Tschernobyl in das 
mediale Zentrum der Weltaufmerksamkeit. Erst 1989 erfuhr diese von der Existenz dieses Unfalls; 
vgl. Haury 2007a sowie Haury 2007b. Die Ausnahmen der Informationssperre betrafen im Übrigen 
einen Störfall in einem armenischen Kernkraftwerk sowie einen schweren Störfall am Kernkraft-
werk Tschernobyl im September 1982, bei dem das zentrale Brennelement in Block 1 der Anlage 
zerstört wurde und das Industriegebiet sowie die Stadt Pripjat nicht unerheblich radioaktiv belastet 
wurden; vgl. Medwedew 1991: 29-30. 
572 Vgl. Medwedew 1991: 13-19, 28-35. 
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Tatsächlich wurde die Öffentlichkeit in den ersten Tagen – auch während der Evakuierun-
gen – nicht detailliert über die Ereignisse informiert. Eine erste internationale Wahrneh-
mung fand durch die Messung erhöhter Strahlenwerte in Schweden am 28. April statt. Der 
Ministerrat der UdSSR bestätigte erst daraufhin offiziell einen Störfall im Kernkraftwerk 
Tschernobyl und eine Beschädigung des Reaktors.573 Der internationale Druck, den die 
Kenntnis eines schweren Vorfalls aufgrund der Messwerte in Schweden, Deutschland und 
Polen ausübte, war für die Entscheidung, den Unfall international zu melden, maßgeb-
lich.574 Die Auswirkungen und möglichen Gefahren des Unfalls wurden jedoch konsequent 
verschwiegen. So fanden am 1. Mai 1986, dem jährlichen sowjetischen Feiertag zum Tag 
der Arbeit, große Paraden in Kiew statt, obwohl die Gefahr einer Kontamination durch 
Winde gegeben war. Mögliche Gefahren wurden hingegen durch Gerüchte verbreitet, die 
teilweise in Zuständen der Massenpanik gipfelten.575  
Für den Unfall von Tschernobyl bestand eine strikte Informationssperre.576 Die bereits vor 
der Havarie verfolgte Maxime der Geheimhaltung von Störfällen in Kernkraftwerken wur-
de so etwa in einer offiziellen Anweisung des Energieministeriums vom 19. Mai 1986 be-
kräftigt: 
„Angaben über nachteilige Wirkung von Kernkraftwerken (Einwirkung elektromagne-
tischer Felder, Strahlung, Verschmutzung der Atmosphäre, des Bodens sowie von Was-
serreservoirs) eignen sich nicht zur Veröffentlichung in Presse, Funk und Fernse-
hen.“577 
Diese Informationspolitik wird in wissenschaftlichen Gutachten, wie etwa in einem Bericht 
der GRS von 1996, durchaus als Teil der Katastrophe begriffen. 578 Wissenschaftliche Ap-
pelle, sofortige Evakuierungen weiter Gebiete und umfassende Jodprophylaxen einzuleiten, 
wurden von der sowjetischen Regierung ignoriert.579 So berichtet der Kernphysiker Vasilij 
Nesterenko über die Behinderungen der Informationspolitik für die Hilfsmaßnahmen in 
Weißrussland: 
„Die Empfehlungen unseres Instituts zur Jodprophylaxe und Umsiedlung der Bevölke-
rung wurden von den staatlichen Behörden als Panikmache abgetan. Alle Karten, die 
                                                 
573 Vgl. Medwedew 1991: 291. 
574 Vgl. Cooke 2009: 315. 
575 Vgl. Jaroshinskaja und Pflugbeil 1994: 13. 
576 Siehe dazu ausführlich Jaroshinskaja 2006: 42-53, Jaroshinskaja und Pflugbeil 1994: 147-366 
sowie Tschernousenko 1992: 205-222. 
577 Zitiert nach Medwedew 1991: 30. 
578 Vgl. GRS 1996: 88. 
579 Vgl. Sahm 2006: 12. 
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die Kontaminierung von Belarus zeigten, wurden auf  Anordnung der Regierung der 
UdSSR unter Verschluß gestellt. Die totale Geheimhaltung aller Informationen über 
das Ausmaß der Reaktorkatastrophe von Tschernobyl und die Blockadehaltung seitens 
der sowjetischen Regierung erlaubten es nicht, die von uns vorgeschlagenen Maßnah-
men in Belarus in die Tat umzusetzen.“580 
In der Presse der UdSSR wurden die Vorgehensweisen des Katastrophenschutzes wie ein 
kriegerischer Einsatz stilisiert. In der Tradition der Kriegshelden der Sowjetunion wurden 
die Liquidatoren als heroische, opferbereite Kämpfer inszeniert, die ihr Leben für die er-
folgreiche Bezwingung eines unsichtbaren Feindes gaben.581 Bei der Betrachtung der Bild-
politik wird sich dieser Aspekt der medialen Inszenierung des Ereignisses weiter vertiefen.  
Im Umgang mit den gesundheitlichen Folgen der Katastrophe setzte sich die Politik der 
Informationssperre fort. Alla Jaroshinskaja hat diese Doktrinen in einer Studie über die als 
geheim eingestuften Dokumente der Sowjetregierung nachgewiesen. So lauten entspre-
chende Punkte einer Order des Gesundheitsministeriums vom 27. Juni 1986: 
„4. Informationen über den Unfall sind geheimzuhalten. […] 
8. Informationen über medizinische Behandlungsergebnisse sind geheimzuhalten. 
9. Informationen über den Grad der radioaktiven Verseuchung des an der Beseitigung 
des Unfalls im AKW beteiligten Personals sind geheimzuhalten.“582 
Darüber hinaus geht aus den Dokumenten die Order hervor, gesundheitliche Beschwer-
den, die sich nicht unmittelbar als Symptome der Strahlenkrankheit geäußert hatten, bei der 
Ausstellung von Krankenscheinen in keinen Zusammenhang mit der Havarie zu bringen.583 
Die Unterdrückung von Information ging deshalb auch mit dem materiellen Interesse der 
Abwendung von Fürsorge für Langzeitgeschädigte einher.584 Diesen Ansprüchen wurde 
oftmals mit dem Argument der Radiophobie begegnet. Körperliche Leiden wurden dadurch 
als psychosoziale Traumata abgeurteilt. So schrieb etwa L. A. Ilin, Vorsitzender der Strah-
lenschutzkommission Tschernobyl 1989:  
„Unglücklicherweise scheint sich dieser Gemütszustand bei einem gewissen Teil der 
Bevölkerung durchzusetzen. Diese Leute leben in ständiger Angst vor einer Beein-
trächtigung ihrer Gesundheit durch radioaktive Strahlung – nicht durch bestimmte 
Strahlenmengen, sondern durch Strahlung überhaupt. Diesen Gemütszustand habe ich 
                                                 
580 Nesterenko 2006: 32. 
581 Vgl. Sahm 2006: 12 sowie Tschernousenko 1992: 8. 
582 Zitiert nach Jaroshinskaja 2006: 39. 
583 Vgl. Jaroshinskaja 2006: 40. 
584 Vgl. Petryna 2002: 32-33. 
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‚Strahlenphobie’ genannt, eine völlig grundlose Angst vor ionisierender Strahlung ganz 
allgemein.“585 
Diese frühe Brandmarkung psychosozialer Zusammenhänge als hysterische Reaktion ist 
auch für die jüngeren Debatten um die gesundheitlichen Folgen der Havarie ausschlagge-
bend.586  
Tschernobyl sollte sich in politischer Hinsicht als Ereignis von langfristiger Wirkung für die 
UdSSR als auch für Westeuropa erweisen. Nach Astrid Sahm war die Sowjetregierung be-
strebt, die Politik der Informationssperre in den Jahren nach Tschernobyl aufrecht zu erhal-
ten, wodurch das Ereignis eine Schlüsselrolle für den Zusammenbruch der Sowjetunion 
einnehmen sollte.587 In den folgenden Jahren erzeugte Sahm zufolge die Divergenz zwi-
schen den offiziellen Beschwichtigungen einerseits und den enormen Evakuierungs- und 
Dekontaminierungsmaßnahmen andererseits ein Misstrauen in der Bevölkerung gegenüber 
der Regierung, das durch den mit der Perestroika erleichterten Zugang zu westlichen Me-
dien verstärkt wurde. Die ersten freien Wahlen 1989 und 1990 führten darüber hinaus zu 
einer Aufhebung der Informationssperren über die Folgen der Katastrophe, da sich – Ast-
rid Sahm zufolge – die Parteifunktionäre nun auf  die Legitimierung von Seiten der Bevöl-
kerung angewiesen sahen.588 So wurden auch Kritiker der Informationspolitik Tschernobyls 
wie die Journalistin Alla Jaroshinskaja in den Obersten Sowjet der UdSSR gewählt. Darüber 
hinaus wurden nach Sahm die Unabhängigkeitsbestrebungen der Sowjetrepubliken Weiß-
russland und Ukraine verstärkt, da in den betroffenen Gebieten die Schuld an der Ver-
harmlosungspolitik der Regierung in Moskau zugeschrieben wurde.589 Die 1985 von Mi-
chail Gorbatschow verkündete Maxime der Rede- und Informationsfreiheit, die Glasnost, 
wurde in der öffentlichen Wahrnehmung mit der Informationspolitik von Tschernobyl 
konterkariert. Der Umgang mit der Havarie von Tschernobyl stellte so für zahlreiche Kriti-
ker wie Andrej Sacharow einen beispiellosen „Mangel an Glasnost“590 dar und destabilisier-
te in diesem Sinne weiter das System der Sowjetunion.  
                                                 
585 Zitiert nach Tschernousenko 1992: 205. 
586 Auch wenn jüngere Berichte diesen psychosozialen Umständen hohe Bedeutung beimessen, 
zeigt sich in der Reaktion von Opferverbänden und Kernkraftkritikern Entrüstung, wenn etwa im 
Bericht des Tschernobyl Forums 2006 erhöhter Alkohol- und Tabakgenuss in Folge der sozialen Ver-
änderungen nach Tschernobyl als eine der Hauptursachen für somatische Beschwerden angeführt 
werden; vgl. Sahm 2006: 17 sowie Bennett et al. 2006: 74. 
587 Vgl. Sahm 2006: 12-14. 
588 Vgl. Sahm 2006: 13. 
589 Vgl. Sahm 2006: 13. 
590 Sacharow 1991: 289. 
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Auch in Europa war das Ereignis von weitreichender Wirkung. Dabei war die öffentliche 
Wahrnehmung des Ereignisses im Gegensatz zu Frankreich oder England besonders in 
Deutschland bedeutend.591 Die Verunsicherung der Bevölkerung durch die Informations-
defizite der Sowjetregierung sowie durch die für radiologische Belastungen charakteristi-
sche Unklarheit der Wirkungen war enorm. Tschernobyl hatte, so die Protestforscher Karl-
Dieter Opp und Wolfgang Roehl, vehemente Wirkung für die Formierung neuer sozialer 
Bewegungen in Deutschland: Der „Tschernobyl-Effekt“592 mobilisierte breite Bevölke-
rungsschichten für ökologische Interessen, die sie in der etablierten Parteipolitik nicht rep-
räsentiert sahen.593 
Tschernobyl wurde durch seine politische Negierung zu dem, was Opp und Roehl als „kri-
tisches Ereignis“594 bezeichnen: Ein Ereignis von enormer sozialer Wirkungsmacht und 
kultureller Symbolkraft. Die Angst vor einer potenziellen Zerstörung durch Atomwaffen 
im Kalten Krieg, die die Diskurse der 1970er und 1980er Jahre bestimmt hatte, wurde mit 
dem Ereignis von Tschernobyl durch ein reales atomares Ereignis versinnbildlicht.595 
Ulrich Beck sah so 1986 seine Gesellschaftskritik der Risikogesellschaft mit den Ereignissen 
von Tschernobyl als „platte Beschreibung der Gegenwart“596 verwirklicht. Die Katastrophe 
verdeutlichte für ihn das omnipräsente, Grenzen überschreitende Gefahrenpotenzial der 
Postmoderne und die hilflose Passivität des Individuums: 
„In der Moderne ist ein Gefährdungsschicksal entstanden, eine Art Gegenmoderne, 
die all unsere Begriffe von Raum und Zeit und sozialer Differenzierung aufhebt. Was 
gestern noch ‚weit weg’ war, liegt heute und in Zukunft ‚vor unserer Haustür’: zum 
Beispiel Tschernobyl. [...] Darin liegt das Wesentliche: Es gibt in atomaren Gefahrenla-
gen keine ‚anderen’ mehr, hinter denen sich die eigene Gleichgültigkeit verstecken 
kann.“597 
Für Peter Sloterdijk verkörperte 1988 die Katastrophe von Tschernobyl die Unfähigkeit der 
technologisierten Gesellschaft, aus einer Katastrophe, die inhärenter Teil dieser Gesell-
                                                 
591 Vgl. Wirth 1999b: 30-33. 
592 Opp et al. 1990: 27. 
593 Zur breiten Auseinandersetzung mit den sozialpolitischen Folgen von Tschernobyl in Europa 
siehe die Sammelbände Wirth 1999a, Knigge und Barth 1988 sowie O'Riordan 1995. 
594 Opp et al. 1990: 1. 
595 Zu den katastrophistischen Diskursen in der Philosophie der 1970er und 1980er Jahre siehe 
detailliert Scherpe 1989 sowie Bürkner 2009a. 
596 Beck 1986a: 11. 
597 Beck 1986b: 657. 
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schaftsordnung ist, zentrale Veränderungen vorzunehmen, und die Gleichgültigkeit, sich 
stattdessen fatalistisch dem Lauf  der Geschichte hinzugeben.598 
Es überrascht somit auch nicht, dass das Ereignis aufgrund seiner Wesenheit mit dem bis-
lang emblematischen zerstörerischen Einsatz atomarer Technologie analogisiert wurde. Mit 
den Worten „So wie die Hiroschima-Bombe. Tschernobyl: Eine Katastrophe für die Sow-
jet-Union“599 überschreibt Der Spiegel 1986 seine Berichterstattung zu den Ereignissen. 
Günther Anders formuliert sein früheres Schlagwort „Hiroshima ist überall“ 1986 in 
„Tschernobyl ist überall“ um.600 Auch Alla Jaroshinskaja zieht 1994 mit den Worten 
„Tschernobyl – das ist dreihundertmal Hiroshima“601 diese Analogie und vergleicht dabei – 
physikalisch natürlich wenig aussagekräftig – das Gewicht der Bombe von Hiroshima und 
das des ausgetretenen Brennstoffes in Tschernobyl. 
In der Rezeption von Tschernobyl entwickelte sich in öffentlichen und philosophischen 
Diskursen ein Bewusstsein des Ereignisses als lediglich anders geartete Form eines atoma-
ren Waffenanschlags. Die atomare Bedrohung wurde so auf  breiter gesellschaftlicher Basis 
im ganzen Spektrum atomarer Technologie gesehen, die die öffentlichen Diskurse und 
Katastrophismen der 1980er und 1990er Jahre bestimmt. In der kritischen Rezeption von 
Tschernobyl werden so, wie bei Otfried Nassauer 2006, Kernenergie und Kernwaffen als 
„Siamesische Zwillinge“602 assoziiert. 
4.1.3 Bildpolitik 
Die offizielle Bildpolitik von Tschernobyl entspricht der Informationspolitik der UdSSR.603 
Um diese in Grundlinien zu rekonstruieren, eignet sich eine Analyse der Fotografien, die 
im zentralen Presseorgan der UdSSR, der Pravda, veröffentlicht wurden.604 Die Pravda stellte 
in erster Linie eine Publikation der kommunistischen Partei dar und ist damit historische 
Quelle der parteilichen Bildpolitik. Die ersten zwei Jahre strenger Geheimhaltung verbreite-
ten bildlich vor allem Vorstellungen von Kontrolle und der erfolgreichen Beseitigung der 
                                                 
598 Vgl. Sloterdijk 1988: 267. 
599 o. A. 1986a. 
600 Vgl. Anders 1999: 11. 
601 Jaroshinskaja und Pflugbeil 1994: 63. 
602 Nassauer 2006: 239. 
603 Die Analyse der Fotografien von Tschernobyl ist in der Forschung ein bisher wenig analytisch 
erfasster Aspekt. Die folgenden Ausführungen stützen sich auf  eine Analyse der Zeitung Pravda im 
Publikationszeitraum vom 1. April 1986 bis 1. Mai 1991 sowie Recherchen im Archiv für Bildgeschichte 
und Informationspolitik Berlin zum Vergleich von deutscher Ost- und Westpresse. 
604 Detailstudien einzelner Pressefotografien und der Bildpolitik der Pravda, die diesen Überblick 
thematisch vertiefen, finden sich in den folgenden Kapiteln zur Ikonografie der Fotografie. 
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Gefahrenquellen. Abgebildet sind ärztliche Untersuchungen und Dekontaminierungsarbei-
ten, die vor allem einen regulären Ablauf  der Vorgänge implizieren. Darüber hinaus insze-
nieren die Fotografien die Kontrolle durch uniformierte Akteure, wie etwa im Porträt zwei-
er Piloten in einer Fotografie, die am 7. Mai 1986 erschien.605 Unter der Überschrift „Zone 
der Wahrheit und des Gewissens“606 erschien am 23. Mai 1986 die Fotografie zweier junger 
Männer mit einer Reihe lachender Jungpioniere in Uniform, die – so die Bildunterschrift – 
aus dem Bezirk Kiew in das Pionierlager Artek auf  der Krim geschickt wurden. (Abbildung 
62) Die Uniform steht auch hier als Emblem der staatlich organisierten Kontrolle.607 
 
Abb. 62: K. Dudtschenko: o.T., 1986, Bildunterschrift in der Pravda vom 23. Mai 1986: „Эти ребята 
приехали в ‚Артек’ из Киевской области.“ (dt: „Diese Kinder kommen aus den Kiewer Bezirken in das 
‚Artek’“) 
Darüber hinaus zeigt sich vor allem in der Berichterstattung über die Liquidatoren die Ten-
denz zur Heroisierung. Das hierbei propagierte Heldenbild folgt in gewisser Weise der Se-
mantik des soldatischen Heldenmythos, der für die Sowjetunion von extremer kultureller 
Prägung war. Elena Zubkova machte so in der Erfahrung des Zweiten Weltkrieges ein für 
die Nachkriegsgesellschaft der Sowjetunion politisch und kulturell bestimmendes Orientie-
rungs- und Angstmodell aus.608 Der Sieg über den Faschismus als nahezu mythischer Be-
standteil nationaler Identität ging dabei mit einem Verständnis von Krieg und Opferbereit-
schaft als Teil der kulturellen Identität einher. Diese kollektive Kriegserfahrung wurde nicht 
selten zu Staatszwecken und zur Ausformung des Führerkults instrumentalisiert.609 
So wurden auch die Liquidatoren Tschernobyls von Beginn an zu Helden stilisiert, die ihr 
Leben für das Wohl der Allgemeinheit riskierten – und tatsächlich in zahlreichen Fällen 
                                                 
605 Vgl. o. A. 1986b sowie Abbildung 87 in Kapitel 4.2.3. 
606 Âvorivskij 1986 (eigene Übersetzung). 
607 Zum Aspekt des uniformierten Körpers siehe Kapitel 4.2.3. 
608 Vgl. Zubkova 1998: 84. 
609 Vgl. Jones 2004: 227-230. 
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opferten. Im Zuge dieser soldatischen Semantik wurden Aspekte der Entscheidungsfreiheit 
oder ein Bewusstsein für mögliche Gefahren ausgeblendet.610 So äußerte sich auch ein e-
hemaliger Liquidator im Interview mit Alexandra Alexijewitsch: 
„Schreiben Sie nicht über die Wunder sowjetischen Heldentums. Es hat sie gegeben ... 
Die Wunder! Aber zuerst – Schlamperei, Schluderei – und dann die Wunder! Die 
Schießluke schließen ... Mit offener Brust dem Maschinengewehr entgegen ... Aber 
dass es prinzipiell solch einen Befehl gar nicht geben durfte, darüber schreibt niemand. 
Man hat uns dorthin geschleudert, wie Sand auf  den Reaktor ...“611  
In den Bildern der Pravda wurde die Errichtung des Sarkophags am 15. November 1986 
hingegen als erfolgreicher Abschluss des Kampfes gegen die radioaktive Strahlung gefeiert. 
Vor dem Hintergrund des errichteten Sarkophags hält eine Reihe jubelnder Männer mit 
erhobenen Fäusten ein Banner empor, das die Entschlossenheit der Arbeiter propagiert.612 
In weiteren Bildern werden die Ordensverleihungen an Liquidatoren in einem Prunksaal 
gezeigt, sowie die 1986 neu errichtete Stadt Slavutitsch, in der die Arbeiter des weiterhin in 
Betrieb stehenden Kernkraftwerks angesiedelt wurden, als Stadt des Heldentums und des 
Fleißes stilisiert.  
Bezeichnend ist, was in den ersten zwei Jahren nicht zu sehen ist. Weder Opfer unter den 
Liquidatoren noch unter der Zivilbevölkerung werden gezeigt. Auch die Topografie der 
Havarie wird erst am 26. September 1986 abgebildet, als der Sarkophag bereits im Bau beg-
riffen war.613 Der geöffnete Reaktor ist in dieser ersten Zeit der Berichterstattung in keiner 
der Fotografien der Pravda zu sehen. Dabei wurde dieser in den ersten Tagen durchaus von 
zahlreichen Fotografen von Nachrichtenagenturen fotografisch dokumentiert und etwa in 
der westdeutschen Presse bereits im Juni 1986 zur Visualisierung des Unfalls herangezo-
gen.614 Brachlandschaften, die zerstörten Wälder, die während der Dekontaminierung um-
gewälzten Landstriche, verlassene Gebäude und Ruinen – all diese Motive werden von der 
Pravda akribisch vermieden, um den Eindruck einer zeitlich begrenzten, kontrollierten Ka-
tastrophenmaßnahme nicht zu unterminieren.  
                                                 
610 Guillaume Grandazzi hat dieses Paradoxon des kriegerischen Heldenbegriffs um die Liquidato-
ren treffend charakterisiert: „Tschernobyl hat das Wesen der Katastrophe verändert: Es gibt kein 
Schlachtfeld, keine zerstörten Städte, doch eine für immer erstarrte Stadt – Pripjat – und ein [sic] 
Krieg ohne Feind, in dem die Helden – etwa 80.0000 sogenannte Liquidatoren – zugleich die Be-
siegten waren“; Grandazzi 2006: 8. 
611 Zitiert nach Alexijewitsch 1997: 94-95. 
612 Vgl. Gubarev et al. 1986b, Abbildung 64 in Kapitel 4.2.1 sowie Kapitel 4.2.3. 
613 Vgl. Gubarev et al. 1986a. 
614 Vgl. etwa Siegl 1986. 
 206 
Um den Zweijahrestag der Havarie herum beginnt sich schließlich das Bild der Katastrophe 
in der Pravda zu verändern. Bilder der Sperrgebiete mit Patrouillekräften und Panoramen 
weiten Ödlands werden erstmals in der Pravda publiziert. Auch werden erst am 19. April 
1988 einige von Igor Kostins Fotografien vom Tag des Unfalls, die noch Gegenstand der 
Bildanalysen sein werden, im Rahmen einer Buchvorstellung gezeigt.615 Der zerstörte Reak-
tor aus der Vogelperspektive sowie die Arbeit der Liquidatoren werden hier frei von trium-
phalem Gestus dargestellt. 
Diese Wende der Bildpolitik hin zu einem unbeschönigten Bild der Topografie und der 
Dekontaminierungsarbeiten lässt sich nichtsdestotrotz im Spiegelbild der Heroisierung der 
Liquidatoren und des soldatischen Ethos sehen. Die Umdeutung der Ikonografie des Sar-
kophags vom Triumphsymbol zum Mahnmal der Liquidatoren, die an späterer Stelle ver-
tieft wird, zeugt von dieser anhaltenden Analogisierung von Krieg und Havarie. 
Nachdem 1989 die Informationssperren aufgehoben wurden und der Gesundheitszustand 
der betroffenen Bevölkerung zumindest teilweise öffentlich wurde, sind im Zusammenhang 
mit dem Unfall vor allem Kinder in Krankenhäusern und Kindergärten abgebildet, auch da 
die Pravda Hilfsaktionen zugunsten der von der Havarie betroffenen Kinder initiierte. Ab 
1991 schließlich ist die Bildberichterstattung der Pravda kaum noch von der ursprünglichen 
Bildzensur betroffen. Dem Katastrophismus des Ereignisses und der Trostlosigkeit der 
betroffenen Gebiete werden keine bildlichen Vermeidungsstrategien mehr entgegengesetzt. 
Dabei sind die Sperrgebiete, die emblematisch nur noch als „Zone“616 in Erscheinung tre-
ten, vornehmlich Thema der Bildberichterstattung, besonders zu den Jahrestagen der Ka-
tastrophe. Die Pravda zeigt so im Verlauf  des Jahres 1991 Fotografien von Ödland, Ruinen, 
verlassenen Straßendörfern, liegen gelassenem Spielzeug in den alten Schulen Pripjats, 
Kindern, allem Anschein nach geistig oder körperlich behindert, sowie Porträts der Rück-
siedler in den Sperrgebieten.617 Die politische Bedeutung, die den Ereignissen für die Auf-
lösung der Sowjetunion zuteil wurde, spiegelt sich in diesen unbeschönigten Bildern einer 
gescheiterten Katastrophenhilfe und deren ruinöser topografischer Manifestation in Form 
der Zone wider. 
Hier bilden sich grundlegende Parameter der Bildpolitik ab, die sich in den ikonografischen 
Auseinandersetzungen mit der Havarie wiederfinden werden. Die ursprüngliche Strategie 
der sowjetischen Bildpolitik, die erst ein Bild von Kontrolle und einer abgeschlossenen 
                                                 
615 Vgl. Vasil'ev 1988, Kapitel 4.2.1 sowie Kapitel 4.3.2. 
616 Simurov 1988 (eigene Übersetzung). 
617 Vgl. Upčtenok 1991, Paradni 1991: 1 sowie Odinec et al. 1991. 
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heroischen Maßnahme des Katastrophenschutzes zu evozieren suchte, findet Gegenpole in 
der Darstellung fragmentierter Architektur, des Ödlands oder beeinträchtigter Körper. Die 
Fotografie in ihrer sozialen Funktion wird auf  diese Antipoden in der Rezeption der Ereig-
nisse stets rekurrieren. 
4.2 Ikonografie 
Die Ikonografie der Fotografie von Tschernobyl zeigt, dass besonders die politischen Stra-
tegien, die mit den unterschiedlichen Diskursen um das Ereignis einhergehen, in Bildern 
reflektiert werden. Im Folgenden werden diese ikonografischen Bezugnahmen unter den 
Kategorien des Reaktorgebäudes, der Topografie und des menschlichen Körpers analysiert. 
Auch hier wird – wie bei der Ikonografie von Hiroshima und Nagasaki – zwischen Erstbil-
dern der historischen Fotografie und Aneignungen der Fotografie der Folgezeit, die Vorgaben 
und Paradigmen der historischen Fotografie aufnehmen, unterschieden. 
Das Reaktorgebäude nimmt besonders für die politische Ikonografie der Katastrophe eine 
Schlüsselrolle ein. Als primär sichtbares Objekt der Katastrophe ist es Objekt der bildpoli-
tischen Bestrebungen der Sowjetunion, die Katastrophe als bezwungene Aufgabe des Ar-
beiterstaates zu stilisieren. Das Spannungsfeld politischer Deutungen agiert mit dem Sarko-
phag als Symbol hermetischer Kontrolle auf  der einen und dem geöffneten Reaktor als 
Symbol des Kontrollverlusts auf  der anderen, tendenziell regierungskritischen Seite. Diese 
grundlegende politische Funktion des Sarkophags spiegelt sich in den fotografischen An-
eignungen zwischen energiewirtschaftlichen Inszenierungen und künstlerischen Reflexio-
nen von Alltag und Katastrophe im Zeitalter der Atomenergie wider. 
In der Ikonografie der Topografie der Sperrgebiete lässt sich hingegen primär eine kulturel-
le Projektionsfläche ausmachen, die in erster Linie Gegenstand der Fotografie der Folgezeit 
ist. Wird in den historischen Bildern, die das Ereignis unmittelbar dokumentieren, Land-
schaft noch mit Elementen des Strahlenschutzes oder dem Reaktorgebäude markiert, so 
etabliert sich sukzessive die Landschaft selbst als autarke Ikonografie der Katastrophe. Sie 
wird in den fotografischen Aneignungen als Naturraum stilisiert, der sich über den Resten 
einer technisierten Zivilisation erhebt. Diese Stilisierung gestaltet sich dabei teilweise kri-
tisch reflektierend in Positionen der Kunst, teilweise naiv mythologisierend wie in populär-
kulturellen Erscheinungen des Tourismus oder des Computerspiels. 
Der menschliche Körper stellt einen ikonografischen Gegenpol zu Tendenzen der Topo-
grafie und der darin primär abstrakt vermittelten Unsichtbarkeit der radioaktiven Strahlung 
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im Bild dar. In der sowjetischen Bildpolitik wurde er als bloßer Körper des Arbeiters oder 
Soldaten propagiert, der keiner besonderen Schutzvorrichtungen angesichts einer bagatelli-
sierten Gefahr bedarf. In den fotografischen Aneignungen der Folgezeit gestaltet sich der 
Körper hingegen als explizit visuell von der Havarie gezeichnet. Der Fokus auf  entblößten 
Blessuren und Verformungen dient dabei dem Ziel, Ikonen der Katastrophe anhand der 
individuellen, gezeichneten Körperlichkeit zu etablieren. Neben diesen Expositionen, die 
auch stets die Gefahr in sich bergen, individuelles Leid bildpolitisch zu instrumentalisieren, 
stehen konzeptionellere Versuche der Fotografie, das Leben der betroffenen Menschen 
durch die Auseinandersetzung mit sozialen Formen der Fotografie oder deren visueller 
Ästhetisierung zu verdeutlichen. 
Gemein ist all diesen Positionen das grundlegende Paradigma einer nicht-sichtbaren Ursa-
che des Katastrophalen, der radioaktiven Belastung. Dieser Unsichtbarkeit wird hier iko-
nografisch begegnet. 
4.2.1 Reaktorgebäude  
4.2.1.1 Erstbilder 
Der havarierte Reaktorblock 4 nimmt für die Ikonografie der Katastrophe einen besonde-
ren Stellenwert ein. Wie der Atompilz von Hiroshima und Nagasaki ist er die primäre 
sichtbare Komponente der Katastrophe, die den bildpolitischen Umgang mit dieser Iko-
nografie begründet. Für diese politische Konnotation sind die Fotografien und Pressebilder 
der UdSSR der direkten Folgezeit des Ereignisses ausschlaggebend. Dabei lässt sich erken-
nen, dass das Motiv des zerstörten Reaktorgebäudes mit dem Verlust von Kontrolle über 
die Situation assoziiert wird, während der Schutzhülle des Sarkophags sowohl glorifizieren-
de als auch katastrophale Bedeutungen zugeschrieben werden.  
Kontrollverlust 
Die Fotografien Igor Kostins sind dabei von besonderer Relevanz. Der ukrainische Presse-
fotograf  dokumentierte das Geschehen am Tag des Unfalls, die Arbeit der Liquidatoren 
sowie die Entwicklung der Sperrgebiete in den folgenden Jahren. Seine Fotografien sind 
prägend für das Bild der Havarie, das von den sowjetischen Behörden unterbunden werden 
sollte. 
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Als Kostin elf  Stunden nach der Havarie an Bord eines Hubschraubers den Unfallort er-
reichte, machte er die einzigen Fotografien, die vom Tag des Unfalls bekannt sind.618 Aus 
dem geöffneten Seitenfenster, etwa 50 Meter über dem Reaktor, begann Kostin mit dem 
automatischen Auslöser die Szenerie zu fotografieren.619 Dabei versagten nach einer gewis-
sen Einsatzzeit die Transportmechanismen aller Kameras, die der Fotograf  mit sich führte. 
Beim Vorgang des Entwickelns zeigten lediglich die ersten sechs bis sieben Aufnahmen des 
Einsatzes erkennbare Formen, während die restlichen Filme vollkommen geschwärzt wa-
ren. Kostin führt die Zerstörung von Film und Apparat auf  den Einfluss der radioaktiven 
Strahlung zurück.620 
 
Abb. 63: Igor Kostin: o.T., 26. April 1986, aus dem Fotobuch „Nahaufnahme“ (2006) 
Eine dieser Fotografien vom Tag des Unfalls offenbart den fragmentierten Reaktor aus der 
Vogelperspektive. (Abbildung 63) Die Sicht auf  das Gebäude ist von den ovalen Rundun-
gen des Hubschrauberfensters eingefasst, das an den Bildrändern unterschiedlich ange-
schnitten wird. Die Innenhaut des Helikopters erscheint durch die Belichtung wie eine 
schwarze Rahmung der Fotografie. Insofern zeigt sich die zerstörte Reaktorhalle wie ein 
Bild im Bild als zentrales Motiv der Fotografie. Das Dach des Gebäudes ist zerstört und 
gibt den Blick auf  ein Gewirr an Stahlverstrebungen und geborstenen Materialien frei. Al-
                                                 
618 Vgl. Daum 2006: 57. 
619 Kostin gibt dabei einerseits wieder, durch das Fenster fotografiert zu haben, während er anderer-
seits berichtet, die Bilder durch die Hubschraubertür aufgenommen zu haben; vgl. Daum 2006: 59 
sowie Kostin 2006: 9. Auch unterscheiden sich die Berichte in einigen weiteren Details, wie etwa 
der Anzahl der Kameras oder der Anzahl der gelungenen Fotografien.  
620 Vgl. Daum 2006: 57. 
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lerdings erlaubt die Perspektive des Hubschraubers, der relativ niedrig und in einiger Ent-
fernung seitlich neben dem Gebäude schwebte, keinen Einblick in die geöffnete Halle 
selbst. Dagegen ist das verwüstete Material, das sich neben der Konstruktion gesammelt 
hat, umso deutlicher im Bild sichtbar. Gestänge, Geröll und nicht identifizierbarer Unrat 
türmen sich an der Gebäudehülle und auf  dem angrenzenden Maschinenhaus. Die helle 
Gebäudehülle ist von Schmauchspuren gezeichnet, dunkle Rechtecke markieren die Stellen, 
an denen Segmente der Verschalung herausgeschleudert wurden. Der prägnante Kühlturm 
der Anlage ist durch den Ausschnitt des Helikopterfensters beschnitten und nur im Ansatz 
zu erkennen. Die Horizontlinie ist nicht im Lot, sei es aufgrund der Schräglage der Kamera 
oder des Helikopters.  
Das Bild ist vollkommen frei von jedem sichtbaren menschlichen Handeln. Weder Lösch- 
oder Arbeitsfahrzeuge, Helikopter noch einzelne Menschen sind auf  der Fotografie zu 
erkennen. Das Bild vermittelt insofern den Eindruck fehlender Kontrolle. Die geradlinigen 
Formen der Industriearchitektur wurden entsprechend zu einem chaotischen, mikrokosmi-
schen Gewirr zerrissen. Ohne Elemente des Katastrophenschutzes repräsentiert das Motiv 
des zerstörten Reaktors die Zerstörung der gesellschaftlichen Ordnung. Das durch die 
Schräge der Horizontlinie dynamisierte Bild etabliert so anhand der zerstörten Reaktorhalle 
eine Ikonografie der chaotischen Katastrophe.  
Dabei stellt die zerstörte Topografie lediglich die Spuren der Katastrophe dar. Die primä-
ren Faktoren der Katastrophe, Explosion, Brand und radioaktive Kontaminierung sind im 
Bild nicht sichtbar oder durch Spuren angezeigt. Diese Absenzen – von Ursache, Kontrolle 
und Menschen – verschieben den Herd der Katastrophe in der visuellen Repräsentation zu 
einer Leerstelle des Unheimlichen.621 Kostin berichtet selbst über diese Gleichzeitigkeit von 
präsenter Katastrophe und absenter Visualität während des Flugs über dem Reaktor: 
„Die Temperaturen sind sehr hoch, dabei können wir nirgends Flammen sehen.“622 
Durch diese Darstellung von Absenz gerät die Fotografie des Unfallortes nahezu in Analo-
gie zur Geisterfotografie. In besonderem Maße wird diese Konnotation durch die medial-
materiellen Spuren der Strahlung betont. Diese zeichnet sich in der grobkörnigen Bildstö-
                                                 
621 Die Kernschmelze selbst offenbart Kostin nur im Augenzeugenbericht als „rötlichen Schein des 
schmelzenden Reaktorkerns“; Kostin 2006: 9. Auch die von ihm beschriebene hohe Aktivität des 
Militärs vor Ort wird in seiner Fotografie des Unfalltags nicht dokumentiert; vgl. Kostin 2006: 9. 
622 Kostin 2006: 9. 
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rung ab und wird genauer unter dem Aspekt der medial-materiellen Referenzen analy-
siert.623 
Für die Ikonografie der Havarie von Tschernobyl ist der Aspekt der fragmentierten Kon-
trolle prägender Gesichtspunkt. Dieser Aspekt ist es auch, der die bildpolitische Stigmati-
sierung der Fotografie ausmacht. Kostin arbeitete für die Nachrichtenagentur Novosti, die 
ihm eigentlich erst am 5. Mai 1986 die Erlaubnis erteilte, in Tschernobyl zu fotografieren. 
Da die Fotografie ohne offizielle Genehmigung gemacht wurde, wurde sie als illegal einge-
stuft und deshalb auch nicht ausländischen Agenturen zur Verfügung gestellt.624 Wie gezeigt 
wurde, waren die ersten zwei Jahre der sowjetischen Bildpolitik von dem Streben geprägt, 
eben dieses Bild des Kontrollverlustes zu vermeiden. Die Ikonografie des Reaktors sollte 
hingegen mit der erfolgreichen Maßnahmen der Schutzhülle assoziiert werden.625 
Propagierte Kontrolle 
Die Bestrebungen der regierungseigenen Bildpolitik, die Ikonografie des Sarkophags posi-
tiv zu konnotieren, drücken sich besonders in Aufnahmen der Liquidatoren vor dem 
Schutzmantel aus.  
 
Abb. 64: A. Nasarenko: o.T., 1986, Bildunterschrift in der Pravda vom 15. November 1986: „Участники 
сооружения саркофага“ (dt: „Die am Bau des Sarkophags Beteiligten“) 
                                                 
623 Vgl. Kapitel 4.3.2. 
624 Vgl. Daum 2006: 59. 
625 Erst am 19. April 1988 erschienen deshalb Kostins Fotografien erstmals in der Pravda, auch 
wenn die dort wiedergegebene Fotografie der zerstörten Reaktorhalle bereits die ersten Kräne am 
geöffneten Reaktor zeigt; vgl. Vasil'ev 1988. 
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Ein Beispiel hierfür ist das Bild einer Gruppe von Arbeitern vor dem nahezu fertig gestell-
ten Sarkophag, das am 15. November 1986 in der Pravda erschien. (Abbildung 64) Es wur-
de zusammen mit dem Porträt eines Mannes in weißer Schutzkleidung in einem Artikel 
publiziert, der über die vermeintlich gelungene Isolierung des Gefahrenherds berichtet. 
Die Fotografie zeigt 34 Männer, die sich in einem Halbkreis um ein Spruchband gruppie-
ren. Die Protagonisten in der ersten Reihe halten teils kniend das Spruchband, das die rus-
sischen Worte „задание правительства выполним!“626 (dt.: Wir werden die Aufgabe der Regie-
rung erfüllen!) trägt, während viele der Männer in den hinteren Reihen ihre Hände offen in 
die Höhe recken. Sie tragen schwere Jacken, einen losen Mundschutz um den Hals sowie 
zumeist Schutzhaube oder militärische Mütze auf  dem Kopf. Im Hintergrund des Bildes 
sind die Betonmauern des Sarkophags zu erkennen. Der intakte Gebäudetrakt auf  der lin-
ken Bildseite ist – im Gegensatz zum Sarkophag – im oberen Bildbereich beschnitten. 
Dieselbe Fotografie findet sich in zwei ukrainischen Publikationen aus den Jahren 1996 und 
2000, die die plakative Bildkomposition unter regierungskritischen Aspekten anführen.627 
Der Bildausschnitt wird in beiden Reproduktionen unterschiedlich gewählt. Dabei wird 
deutlich, dass die Wiedergabe der Pravda ebenfalls auf  einem Ausschnitt beruht und sich in 
besonderer Weise durch den Beschnitt des oberen Bildbereichs auszeichnet. Dieser gibt 
den Himmel über dem Betonbau wieder, der einen gigantischen Kran sowie den prägnan-
ten Kühlturm der Anlage offenbart und mit der monumentalen Wirkung dieser Elemente 
die Wirkungskraft der Arbeiter und ihres Siegesgestus im Vordergrund kompositorisch 
reduzieren würde. 
Insofern verdeutlicht sich die bildpolitische Implikation dieser Abbildung in der Pravda. Die 
Männer und ihre im Spruchband propagierte Aussage werden als dominanter Mittelpunkt 
des Bildes arrangiert. Der Sarkophag ist hingegen passiver Hintergrund und Objekt der 
Handlung, und wird durch den Beschnitt in seiner imposanten Wirkung abgeschwächt. 
Insofern wird er als Symbol einer bezwungenen Gefahr, einer Schutzhülle über dem eigent-
lichen Gefahrenherd inszeniert. In dieser Komposition scheint so vom Gebäude selbst 
keinerlei Gefahr auszugehen. Durch vermeintlich massive Betonwände und professionell 
anmutendes Räumgerät scheint der Unfallort in dieser Bildsemantik gesichert.628  
                                                 
626 Gubarev et al. 1986b. 
627 Vgl. Ljabach 1996: 53 sowie Paton 2000: 84. 
628 Lediglich der schmale Gebäudetrakt im linken Bildrand, dessen Fenster teilweise ohne Glas sind, 
zeugt von einer unter Umständen noch immer nicht vollständig abgewendeten Katastrophe. Aber 
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Der Siegesgestus der Arbeiter sowie das Spruchband verleihen der Fotografie den An-
schein eines abgeschlossenen, gelungenen Arbeitseinsatzes. Wie die soldatische Eroberung 
eines feindlichen Territoriums dient das Spruchband dazu, das Geschehen eindeutig natio-
nalistisch zu konnotieren und die Fotografie ambivalenten Deutungen durch den Rezipien-
ten zu verwehren. Diese Bildstrategie macht die Tendenzen der visuellen Regierungspropa-
ganda umso deutlicher. Der Widerspruch zwischen dem bekannten Schicksal der 
Liquidatoren und der durch Bildausschnitt, Spruchband und Gestus implizierten Sieghaf-
tigkeit verdeutlicht den der Bildpolitik der UdSSR innewohnenden Zynismus.  
Indikator der Katastrophe 
Nachdem sich die Bildpolitik der sowjetischen Medien nach zwei Jahren einer deutlichen 
Veränderung und Liberalisierung unterzogen hat, lässt sich auch für die Funktion des Sar-
kophags im Bild eine deutliche Verschiebung erkennen. Diente er bis dato der Evokation 
von Kontrolle, einer gelungenen, abgeschlossenen Katastrophenbekämpfung und als Sym-
bol eines tüchtigen, heldenhaften Arbeiterstaats, nahm er nun zunehmend die Funktion 
eines Indikators für den desolaten Zustand der evakuierten Gebiete ein.  
Ein prägnantes Beispiel hierfür ist das Motiv einer verbrannten Pinie vor dem Hintergrund 
des Sarkophags. Das Motiv begann sich zwei Jahre nach dem Unfall als Emblem der Hava-
rie in der Presse der Sowjetunion zu etablieren, das in den Folgejahren auffallend oft in 
Erscheinung tritt. Die Pinie, deren Wuchs an ein Kreuz erinnert, war einst Denkmal für 
sowjetische Partisanen, die im Zweiten Weltkrieg von deutschen Truppen dort erhängt 
wurden. Der im Zuge der Havarie schwer verbrannte Baum wurde erhalten, bis er 1990 
einem Sturm zum Opfer fiel.629  
Zahlreiche Fotografen haben dieses Motiv reproduziert, darunter Yuri Kosin, dessen Ar-
beit an späterer Stelle betrachtet wird, sowie Igor Kostin. (Abbildung 65) Seine Fotografie 
zeigt den Baum mittig im Bild. Der Stamm gabelt sich in drei Äste, die dem Baum die be-
zeichnende Ähnlichkeit mit einem Kreuz verleihen. Die Rinde ist verdunkelt, die einzelnen 
Äste größtenteils kahl. Der Stamm ist umgeben von einem Zaun, in dessen Schmiedearbeit 
rote Sterne der kommunistischen Symbolik eingearbeitet wurden. Einige Steinplatten – 
                                                 
 
auch diesem Faktor der Topografie wird kompositorisch mit dem Geschehen im Vordergrund ein 
semantisch übermächtiges Gegengewicht verliehen. 
629 Vgl. Tschernousenko 1992: 330. 
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vermutlich Grabsteine oder Denkmäler – sind innerhalb des Zauns platziert. Im Vorder-
grund ist ein Mann mit weißer Kappe, Mundschutz und Kittel im Profil zu sehen, während 
im Hintergrund der Sarkophag mit dem Kühlturm der Reaktoranlage, umringt von Kränen, 
zu erkennen ist. 
 
Abb.65: Igor Kostin: o.T., 1986, aus dem Fotobuch „Nahaufnahme“ (2006) 
Das Bild ist von gelblichen Farbtönen dominiert. Kostin schreibt in der Erinnerung an die 
Fotografie über die lange Suche „nach dem besten Licht, der besten Möglichkeit, die Wahr-
heit dieses Baums einzufangen.“630 Der schwefelgelbe Ton der Fotografie, vermutlich mit 
einem Filter produziert, verleiht dem Bild eine zusätzliche katastrophale Konnotation. 
Schwefelgelbe Wolken scheinen wie toxische Dämpfe die Landschaft einzuhüllen; es hat 
den Anschein, als wären sie der Grund für den Mann im Vordergrund, einen Mundschutz 
zu tragen. Der Aspekt der unsichtbaren Strahlung wird so einerseits durch die Farbgebung 
im Bild implementiert.631 Andererseits findet eine deutliche ikonografische Markierung 
statt. 
Der Baum mitsamt dem ihn umgebenden, abgezäunten Areal scheint von der Rodung der 
betroffenen Wälder und der Umwälzung der kontaminierten Böden in dieser Nähe zum 
Reaktor ausgespart worden zu sein. Diese einstige Zone sakraler Soldatenheroisierung ist 
jedoch durch die Verbrennung und Verkümmerung des Baums stark gezeichnet. Die dama-
                                                 
630 Kostin 2006: 144. 
631 Zur medialen Bezugnahme auf  Strahlung durch die Manipulation von Farbwerten siehe Kapitel 
4.3.1. 
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lige topografische Konnotation wird so zugunsten eines neuen Sinnzusammenhangs ver-
schoben. Im Bild wird der am Horizont liegende Reaktor und Sarkophag als Ursprung die-
ser Sinnverschiebung herausgestellt. Das Gebäude dient der unmissverständlichen visuellen 
Markierung von Sinnzusammenhängen, die der Havarie des Reaktors verschrieben sind. 
Dieser Bildsemantik zufolge ist es der unsichtbare Einfluss des Katastrophenherds in 
Sichtweite, der die einstigen Symbole des sowjetischen Heldentums ihrer Gültigkeit beraubt 
und umdeutet. Der Sarkophag ist damit nicht mehr Symbol gelungener Katastrophenmaß-
nahmen und der Endlichkeit eines soldatischen Einsatzes, er ist Symbol einer von unsicht-
baren Kräften dauerhaft verseuchten Lebenswelt, deren einstige Wertvorstellungen an Be-
deutung verloren haben. Die Tatsache, dass ein Soldatendenkmal mit der Havarie von 
Tschernobyl zum Mahnmal der Liquidatoren umgedeutet wird, verdeutlicht zudem, dass 
diese Umdeutung der Ikonografie des Sarkophags immer auch unter dem Vorzeichen einer 
soldatischen Heroisierung gesehen werden muss.  
Zwischenfazit 
Das Reaktorgebäude durchläuft in den fotografischen Erstbildern unterschiedliche Bedeu-
tungszuschreibungen, anhand derer sich die bildpolitische Prägung der Ikonografie nach-
zeichnen lässt. So wird die fragmentierte, zerstörte Reaktorhalle als Zeichen des Kontroll-
verlusts in den ersten zwei Jahren nach dem Unfall bildpolitisch stigmatisiert. Dagegen wird 
versucht, den Sarkophag als Symbol einer gelungenen, abgeschlossenen und heroischen 
Staatsmaßnahme, etwa in den Zeitungsbildern der Pravda, zu etablieren. Dieser Versuch 
bildpolitischer Propaganda verleiht der Informationspolitik Ausdruck, alle negativen Kon-
sequenzen des Unfalls geheim zu halten. Nachdem sich die Bildpolitik zwei Jahre nach dem 
Unfall veränderte und sukzessive auch informationspolitische Liberalisierungen eintreten, 
wird sowohl die Ikonografie des zerstörten Reaktors medial präsent als auch eine Paradig-
menverschiebung der Ikonografie des Sarkophags deutlich. Er dient nun dazu, die unsicht-
bare Verseuchung von Lebenswelten in Bildern zu indizieren.  
Diese zwei historischen Indikatorfunktionen des Sarkophags – die der gelungenen Katast-
rophenmaßnahme als auch die der nicht beherrschbaren Katastrophe – werden sich in den 
Aneignungen der Folgezeit prägnant wiederfinden.  
4.2.1.2 Aneignungen 
Auch für die Fotografie der Folgezeit stellt das Reaktorgebäude einen zentralen Gegens-
tand unmittelbarer Sichtbarkeit dar, der in den Bildstrategien je nach Ausrichtung der jewei-
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ligen Interessen mit positiven oder negativen Konnotationen besetzt wird. Im Folgenden 
wird die Ikonografie des Reaktorgebäudes in der konkreten Topografie Tschernobyls sowie 
auch die universelle Ikonografie des Reaktorgebäudes über Tschernobyl hinaus unter dem 
Blickwinkel dieser dichotomen Wertungen analysiert.  
Örtliche Kontrolle 
Die Ikonografie des Reaktorgebäudes wird in den Aneignungen der Folgezeit teilweise von 
Strategien bestimmt, eine Vorstellung von etablierter Kontrolle der Situation in Tscherno-
byl zu transportieren. Diese Funktion wird besonders durch Organisationen verfolgt, die 
wirtschaftliche oder politische Ziele mit der Darstellung der Havarie von Tschernobyl ver-
binden. Dabei wird auf  die bildpolitischen Vorgaben der Informationspolitik der UdSSR 
rekurriert, die den Sarkophag als Symbol der Kontrolle einsetzte und dabei die Darstellung 
des geöffneten Gebäudes zu vermeiden suchte. 
 
Abb. 66: Umschlaggestaltung der Broschüre 
Tschernobyl – 20 Jahre danach des Bundesamts für 
Strahlenschutz, 2009 
 
Abb. 67: Umschlaggestaltung der Broschüre Der 
Reaktorunfall von Tschernobyl des Informationskreises 
KernEnergie, 2007 
Ein Vergleich zweier deutscher Informationsbroschüren zu den Ereignissen in Tschernobyl 
macht diese Strategien deutlich. Die Publikation Tschernobyl – 20 Jahre danach des Bundesamts 
für Strahlenschutz aus dem Jahr 2009 zeigt auf  dem Umschlag das geöffnete Reaktordach der 
Anlage, fotografiert aus der Vogelperspektive.632 (Abbildung 66) Vereinzelte Kräne sind 
                                                 
632 Vgl. Bundesamt für Strahlenschutz 2009. 
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zum Zeitpunkt der Aufnahme bereits um die Unfallstelle postiert. Der Fokus des Bildes 
liegt auf  der klaffenden Öffnung im Gebäudekomplex und dem dominanten Kühlturm. 
Ein Schriftbalken mit weißen Lettern auf  blauem Hintergrund ist über der Öffnung im 
Gebäude platziert. Ein weißer Balken unterhalb der Fotografie trägt den Schriftzug und das 
Emblem des Bundesamts für Strahlenschutz, eine stilisierte Weltkugel in einer Wagschale. 
Die Broschüre Der Reaktorunfall von Tschernobyl des Informationskreises KernEnergie aus dem 
Jahr 2007 trägt hingegen eine Fotografie des gegenwärtigen Zustands der Anlage auf  dem 
Einband.633 (Abbildung 67) Die grauen Decken und Mauern des Sarkophags auf  der linken 
Seite des Kühlturms sowie der Block 3 des Kraftwerks auf  der rechten Seite scheinen eine 
harmonische Baueinheit zu ergeben. Lediglich der etwas marode Zustand mancher Außen-
flächen, ein Kran im linken Bildrand sowie Gerüste an der Maschinenhalle im Vordergrund 
des Bildes verweisen darauf, dass sich die abgebildete Anlage möglicherweise nicht in ihrem 
Ursprungszustand befindet. Die Fotografie wird durch den Ausschnitt eines grafischen 
Bogens gerahmt und am rechten Rand beschnitten. Dieser Bogen wird durch grafische 
Elemente erweitert, die das Logo des Informationskreises KernEnergie zitieren. Dieses ist im 
rechten unteren Bildrand mit dem Schriftzug der Organisation platziert und stellt zwei 
konzentrische Kreise dar, wovon der innere in hellem Grau, der äußere in den Farbe Gelb, 
Rot und Blau gehalten ist. Der Titel der Broschüre ist in hellem Grau auf  weißem Hinter-
grund unter der Fotografie platziert. 
Der Gebrauch der Ikonografie der Fotografie ist in beiden Fällen von der politischen Moti-
vation der jeweiligen Organisation bestimmt. Das Bundesamt für Strahlenschutz folgt dabei 
dem Bestreben, die Havarie in ihrer historischen Bedeutung abzubilden.634 Dafür wird eine 
fotografische Darstellung gewählt, die den katastrophalen Kontrollverlust des Ereignisses 
durch die prägnante Inszenierung der nicht behobenen Unfallstelle ikonisiert. Die histori-
schen Fotografien etwa Igor Kostins hatten diese Perspektive auf  den geöffneten Reaktor 
entsprechend politisch geprägt. Hingegen setzt das Layout der Broschüre des Informations-
kreises KernEnergie in erster Linie die Kontrolle des Gefahrenherds in Szene. Die einstige 
Öffnung des Gebäudes, die die Freisetzung radioaktiven Materials versinnbildlicht, wird 
von vermeintlich soliden Betonhüllen abgeschirmt. Die Distanz zum Gebäude macht es 
unmöglich, bauliche Mängel oder Korrosionsschäden am Sarkophag zu vermuten. Darüber 
hinaus ist die Fotografie durch die grafische Einfassung zusätzlich in das kreisrunde Logo 
                                                 
633 Vgl. Informationskreis KernEnergie 2007. 
634 Diese Motivation lässt sich trotz der 2009 bundespolitisch angestrebten Abkehr vom sukzessiven 
Ausstieg aus der Atomenergie annehmen, welcher 2000 von der vorherigen rot-grünen Bundesre-
gierung beschlossen worden war. 
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der Organisation gefasst. Die vermeintlich einstige Gefahr wird somit symbolisch in zwei-
facher Hinsicht isoliert, durch das Gebäude des Sarkophags sowie die institutionelle Kon-
trollinstanz von Organisationen wie dem Informationskreis KernEnergie. Diese Bildaussage ist 
natürlich hochgradig von den wirtschaftlichen Interessen der Organisation gezeichnet, die 
sich als Kommunikationseinrichtung der deutschen Atomkonzerne versteht. Die Ambiva-
lenz der Ikonografie des Gebäudes, die sich in der historischen Bildpolitik abzeichnet, setzt 
sich in diesen Anwendungen der Fotografie deutlich fort.  
In Broschüren nach Art des Informationskreises KernEnergie lässt sich die Tendenz verfolgen, 
den Sarkophag als Symbol von Kontrolle, als Gegensatz zum zerstörten, geöffneten Ge-
bäudekomplex zu etablieren. Dabei kann der Inhalt der Publikationen, wie im Übrigen 
auch im Fall des Informationskreises KernEnergie, durchaus den katastrophalen Konsequenzen 
und Ambivalenzen des Ereignisses Rechnung tragen. In den visuellen Strategien wird dabei 
jedoch stets der Eindruck einer kontrollierten Katastrophe vermittelt. 
Universelle Kontrolle und Ökologie 
Die Relevanz der Ikonografie des Reaktorgebäudes ist nicht auf  die konkrete Örtlichkeit 
Tschernobyls beschränkt. In der fotografischen Darstellung von Kernkraftwerken weltweit 
spiegeln sich die Erstbilder der Ikonografie Tschernobyls als universelles Spannungsfeld 
wider. Die Ikonografie des Reaktorgebäudes erfüllt für die jeweiligen Interessen der Bildak-
teure universelle Funktionen.  
Auf  der Seite der Vertreter der Atomwirtschaft zeigen sich dabei Bildstrategien, die über 
den bereits gezeigten Aspekt der Kontrolle potenzieller atomarer Gefahren in Tschernobyl 
hinaus eine wechselseitige Idyllisierung von Natur und Kernenergie anstreben.  
Ein prägnantes Beispiel hierfür ist die Broschüre Deutschlands ungeliebte Klimaschützer des 
Deutschen Atomforums aus dem Jahr 2007.635 Auf  einer Abbildung findet sich eine Land-
schaftsfotografie, die das Atomkraftwerk Brunsbüttel am Horizont zeigt. (Abbildung 68) 
Das doppelseitige Bild ist durch eine schräge Horizontlinie in eine Himmelsfläche und eine 
Weidefläche gegliedert. Auf  der in gelben und grünen Tönen gehaltenen Wiese grasen 
zahlreiche Schafe, von denen einige den Vordergrund des Bildes bestimmen. Der in starken 
Kontrasten wiedergegebene Himmel zeigt unterschiedliche Wolkenformen vor einem blau-
en Hintergrund. Rechts auf  der Horizontlinie ist ein schwarzes, kubisches Gebäude zu 
erkennen, das von drei schmalen Schloten begleitet wird. Ein Kommentar in weißen Let-
                                                 
635 Vgl. Deutsches Atomforum e.V. 2007. 
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tern markiert an dieser Stelle das Bild und legt dem Betrachter die Deutung der Fotografie 
nahe: „Dieser Klimaschützer kämpft 24 Stunden am Tag für die Einhaltung des Kyoto-
Abkommens“636. 
 
Abb. 68: Doppelseite aus der Broschüre Deutschlands ungeliebte Klimaschützer des Deutschen Atomforums, 
2007 
Die Inszenierung der landschaftlichen Idylle, deren einziges zivilisatorisches Element das 
Kraftwerksgebäude darstellt, verfolgt hier das Ziel, das Gebäude als Ursprung und Bewah-
rer dieser Idylle herauszustellen. In der christlichen Symbolik eines Hirten, der die Schafe 
hütet, wird das Kernkraftwerk im Bild regelrecht naiv personifiziert und als Hüter der Na-
tur sublimiert. Die Atomenergie kann demnach als gottesgleiche, schützende Macht gese-
hen werden, die das Leben in harmonischer Natur ermöglicht. Diese Bildpolitik ist Zeugnis 
einer Argumentationsstrategie der Kernkraftwirtschaft, die vor allem in den Jahren zwi-
schen der enormen medialen Rezeption des Klimawandels und der Havarie von Fukushima 
im März 2011 die öffentlichen Diskurse bestimmte.637 Dabei ging es darum, die Atomener-
gie aufgrund ihrer geringen CO2-Ausstöße als klimafreundlichen energiewirtschaftlichen 
Weg zu propagieren. Angesichts der klimatischen Veränderungen, die unter dem Schlag-
wort des Klimawandels subsumiert werden, sollte so die Atomenergie als umweltfreundliche 
Alternative zu Kohlekraftwerken verfolgt werden. Wie sich diese Strategien nach der me-
dienwirksamen Havarie von Fukushima, die die bundespolitische Abkehr von der Atom-
energie nach sich zog, langfristig entwickeln werden, bleibt abzuwarten. 
                                                 
636 Deutsches Atomforum e.V. 2007: 8. 
637 Vgl. Bürkner 2009a: 61-64. 
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In Bildern wie diesen wird versucht, die Ikonografie des Reaktorgebäudes nicht nur mit 
kontrollierter Sicherheit, sondern auch mit idyllisierter Natur zu konnotieren. Das Gebäude 
ist keineswegs Indikator einer unsichtbaren flächendeckenden Kontaminierung, sondern 
des Schutzes und der Förderung harmonischer Natur.  
Örtliche Katastrophe 
Über diesen primär wirtschaftspolitischen Gebrauch der Ikonografie des Sarkophags hin-
aus zeigt sich in den fotografischen Aneignungen der Folgezeit vor allem das Motiv des 
Sarkophags als Indikator der Katastrophe. Damit spiegelt sich auch der bildpolitische Para-
digmenwechsel wider, den die Ikonografie des Sarkophags in der sowjetischen Presse voll-
führte.  
 
Abb. 69: Robert Polidori: „Guards in front of  the Unit 4 sarcophagus“, 2001, aus dem Fotobuch „Pripyat 
and Chernobyl – Zones of  Exclusion“ (2003) 
Dies zeigt sich an den zahlreichen Reportagefotografien, die vor allem in den letzten 15 
Jahren in den Sperrgebieten Tschernobyls angefertigt wurden.638 In diesen Kontext lässt 
sich auch der Fotoband Pripyat and Chernobyl – Zones of  Exclusion des kanadischen Fotogra-
fen Robert Polidori aus dem Jahr 2003 fassen. Eine Fotografie des Bildbandes zeigt den 
Sarkophag mit drei Männern im Vordergrund. (Abbildung 69) Zwei der Männer tragen 
zivile Arbeitskleidung und stützen ihre Arme in lockerer Haltung auf  einen Zaun. Ein drit-
ter Mann in Camouflagekleidung scheint mit den Händen in den Hosentaschen zu schlen-
                                                 
638 Diese Fotografien werden en detail in Kapitel 4.2.2 zur Ikonografie der Topografie behandelt. 
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dern. Den Hintergrund des Bildes nimmt der Sarkophag des Reaktorgebäudes dominant 
ein. Ein Kran und der Kühlturm ragen monumental in den Himmel.  
Im Bildaufbau wird der Gebäudekomplex in seiner vertikalen Ausbreitung nicht beschnit-
ten und damit in seiner Monumentalität betont. Das Gebäude bildet so einen starken Anti-
poden zum vermeintlichen Müßiggang der Männer im Vordergrund. Der Gebäudekomplex 
fungiert hier als Indikator des Katastrophalen, das eigentlich unsichtbar ist. Die nur ver-
meintliche Untätigkeit der Männer wird durch die Ikonografie des Sarkophags in den Sinn-
zusammenhang der Katastrophe von Tschernobyl gefasst. Diese Implikation des Sarko-
phags verhält sich diametral zur bildpolitischen Implikation einer abgeschlossenen 
Katastrophenschutzmaßnahme. Die Katastrophe wird hier in ihrer Unabgeschlossenheit, 
ihrer zeitlichen Konstanz inszeniert. Die Männer sind deshalb keinesfalls bloß beim Tot-
schlagen von Zeit abgebildet; an ihrer Haltung zeichnet sich vielmehr die Vergeblichkeit 
des zielgerichteten, disziplinierten soldatischen Einsatzes ab. Angesichts der Halbwertszeit 
der radioaktiven Stoffe innerhalb des Sarkophags weicht diese soldatische Kausalität der 
Paradoxie einer konstanten Präsenz der Katastrophe.  
Die Abwesenheit von Handlung transportiert so im Bild die neuen Zeitdimensionen der 
Katastrophe und die Vergeblichkeit menschlicher Interventionen. Der Nicht-Sichtbarkeit 
von radioaktiver Strahlung sowie der Nicht-Sichtbarkeit deren immenser zeitlicher Dauer-
haftigkeit wird anhand des Motivs des Reaktorgebäudes ikonografisch begegnet.   
Diese katastrophale Indizierung von Motiven und Landschaften anhand der Ikonografie 
des Sarkophags ist eine Grundtechnik der Fotografie der Folgezeit. Sie ist auch eine belieb-
te Strategie der touristischen Fotografie der Sperrgebiete.639 Geführte Tagestouren durch 
die Sperrgebiete sind seit dem Jahr 2002 möglich – allerdings eigentlich nur für ein profes-
sionell interessiertes Fachpublikum.640 In der Praxis werden jedoch Touristen aller Art, die 
bereit sind, die Gebühr für den Tagesausflug zu bezahlen, von zahlreichen Reiseagenturen 
der Ukraine in die Sperrgebiete gebracht, teilweise unter Führung ehemaliger Liquidatoren. 
Die geleiteten Touren durch die Sperrgebiete enden dabei zumeist mit einem Besuch der 
unmittelbaren Reaktorumgebung, der auch für die fotografische Inszenierung der Touren 
einen dramaturgischen Höhepunkt darstellt.  
                                                 
639 Zum Hintergrund des Tourismus in den Sperrgebieten siehe auch Kapitel 4.2.2. 
640 Vgl. Sahm 2011: 7. 
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Abb. 70: Steven McNeil: „Reactor 4“, 2010 
Die virtuellen, öffentlichen Fotoalben zahlloser Amateurfotografen zeugen von diesen Ex-
kursionen und deren fotografischer Beweisaufnahme. Ein Bild, das der Tourist Steven 
McNeil auf  der Bilddatenbank flickr.com veröffentlichte, zeugt von der Selbstinszenierung 
des Touristen vor dem betonummantelten Reaktorgebäude. (Abbildung 70) Der junge 
Mann in Freizeitkleidung lächelt in die Kamera, während er mit beiden Händen eine zei-
gende Geste in Richtung des Sarkophags vollführt. Im Hintergrund sind hinter einer durch 
Stacheldraht gesicherten Umzäunung die Betonmauern des Sarkophags sowie der prägnan-
te Kühlturm der Reaktoranlage zu sehen. Zusammen mit dem einfallenden Sonnenlicht 
macht der Protagonist der Fotografie den Eindruck eines vergnügten Reisenden, der seine 
Urlaubsstationen von einem Mitreisenden auf  einem legeren Schnappschuss festhalten 
lässt.  
Die Aufnahme folgt dabei der Semantik der touristischen Fotografie, den Beleg für die 
Daheimgebliebenen oder sich selbst zu erbringen, dass der Reisende tatsächlich gewisse 
Orte besucht hat. Dieser Beweis wird traditionellerweise erbracht, indem sich der Tourist 
vor einem spezifischen Hintergrund, zumeist einer prestigereichen Sehenswürdigkeit, foto-
grafieren lässt. Die Fotografie dient dabei der Selbstinszenierung in einer außergewöhnli-
chen Umgebung und – besonders in der Retrospektive – der Selbstvergewisserung für den 
Reisenden. Die touristische Fotografie ist damit, wie Pierre Bourdieu festgestellt hat, ein 
Akt, der gesellschaftliche Zwecke erfüllt: 
„Das Photo in seiner allgemeinen Gestalt fixiert die ganz besondere Interaktion (ob-
gleich diese unter identischen Umständen von tausend anderen ebenfalls erlebt werden 
kann) zwischen einer Person und einem sanktionierten Ort, zwischen einem außerge-
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wöhnlichen Augenblick des Lebens und einem durch seinen hohen symbolischen Wert 
außergewöhnlichen Ort.“641  
Nach Bourdieu wird durch diese in Form des Tourismus ritualisierte Selbstinszenierung vor 
einem außergewöhnlichen Hintergrund auch die Norm des daheimgebliebenen Alltags 
statuiert. Das Außergewöhnliche findet so seinen durch Praktiken wie die Fotografie etab-
lierten Platz im sozialen Gefüge. 
In der touristischen Fotografie Tschernobyls wird diese Funktion der Fotografie auf  absur-
de Weise erfüllt. Die Topografie, in der sich der Tourist inszeniert, erfüllt auf  ironische 
Weise das Versprechen der touristischen Außergewöhnlichkeit. Wie auch konventionelle 
touristische Ziele ist dieser Ort durch kulturell tradierte Bedeutungszuschreibungen be-
stimmt. Die Fotografie dient als Beweisfoto einer Unternehmung, die für den kulturellen 
Hintergrund der Touristen als äußert gefährlich konnotiert ist. Der Sarkophag, für junge 
Westeuropäer als konstante, monströse Strahlenquelle identifiziert, dient hier spielerisch als 
Fassade für einen Schnappschuss. Die touristische Fotografie inszeniert auch den Triumph 
über die Topografie. Es scheint, als glaube der Protagonist im Bild, eine gewisse heroische 
Unverwundbarkeit zu erlangen, deren mythologischer Reiz den Erfolg von Abenteuertou-
rismus an sich mit begründet. Das überlegene Lächeln des Touristen verleiht der Selbstin-
szenierung dieses vermeintlichen Heroismus Ausdruck. 
Auch hier spielt der Aspekt der Sichtbarmachung von radiologischer Gefahr eine wichtige 
Rolle. Die Ikonografie des Sarkophags wird hier emblematisch für den nicht sichtbaren 
Katastrophismus der Havarie von Tschernobyl und seiner andauernden Folgen verwen-
det.642 
Universelle Katastrophe 
In der künstlerischen Fotografie, der Reportagefotografie und der populärkulturellen Re-
zeption stellen der Sarkophag und das Reaktorgebäude an sich primär ein Emblem der 
Katastrophe dar. Auch bei diesen Konnotationen lässt sich ein universeller Gebrauch der 
Ikonografie des Reaktorgebäudes über die konkrete Örtlichkeit Tschernobyls hinaus fest-
stellen. Die massenmediale Rezeption der Ereignisse von Tschernobyl ließ die Ikonografie 
des Reaktorgebäudes an sich zum universellen Indikator von internationalen katastrophalen 
                                                 
641 Bourdieu 1983b: 48. 
642 Andere Strategien der touristischen Selbstinszenierung in der Fotografie in den Sperrgebieten 
arbeiten etwa mit Geigerzählern, die in das Bild gehalten werden, um die Topografie visuell als 
hochgradig verstrahlt zu markieren. 
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Bedeutungszusammenhängen der Atomenergie werden. Diese Ikonografie zeigt sich etwa 
in den fotografischen Positionen Mitch Epsteins oder Jürgen Nefzgers.  
Der amerikanische Fotograf  Mitch Epstein hat in seiner Serie American Power seit 2004 Orte 
fotografiert, die im weitesten Sinne vom Energiekonsum der USA zeugen. Dabei wird in 
zahlreichen Aufnahmen das Verhältnis von Landschaft und Energiewirtschaft verdeut-
licht.643 Unter den Motiven sind Energieerzeugungsanlagen wie Kohlekraftwerke, Stau-
dämme oder Windkraftanlagen sowie ein breites Spektrum an Konsequenzen des Energie-
konsums vertreten. Dementsprechend finden sich auch Topografien, die die Atomenergie 
in den USA widerspiegeln, wie Kernkraftwerke oder Endlager für atomare Abfallstoffe.  
Die Ikonografie des Reaktorgebäudes, die durch die Fotografie Tschernobyls entscheidend 
geprägt wurde, verdeutlicht sich in der Fotografie Rancho Seco Nuclear Power Plant, Herald, 
California 2005. (Abbildung 71) Die Fotografie zeigt eine Gruppe von Menschen, die sich 
zum Teil am Ufer eines Sees, zum Teil darin befinden. Im Vordergrund des Bildes ist das 
sandige Ufer des Sees, im Hintergrund dünn bewaldetes Land zu erkennen, das im rechten 
Bildrand prägnant von zwei Kühltürmen eines Kernkraftwerks gezeichnet ist. 
 
Abb. 71: Mitch Epstein: „Rancho Seco Nuclear Power Plant, Herald, California”, 2005, aus der Serie 
„American Power” 
Hinter einigen dem Geschehen im Wasser zugewandten Menschen am Ufer befindet sich 
im See, etwa zehn Meter vom Ufer entfernt, die zentrale Gruppe der Fotografie. Ein Mann 
stützt in Begleitung zweier Männer eine Person, die sich rückwärts ins Wasser gleiten lässt. 
Dabei werden sie von einer weiteren Person im Wasser fotografiert. 
                                                 
643 Vgl. Epstein 2009: 133-134 sowie Schreier 2010: 10-11. 
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Es scheint sich um eine Taufe zu handeln, die hier im Wasser eines Sees abgehalten wird. 
Dem Titel ist zu entnehmen, dass es sich bei dem Gebäude am Horizont um das Rancho 
Seco Kernkraftwerk bei Sacramento handelt. Das Kernkraftwerk wurde in den späten 
1960er Jahren erbaut und war 1978 Schauplatz eines erheblichen Störfalls. Nach mehreren 
Referenden wurde das Kernkraftwerk 1989 schließlich stillgelegt.644 Im Entstehungsjahr der 
Fotografie 2005 stellte die Kraftwerksanlage eine leere Gebäudehülle dar. Der einstige 
Löschteich, der zu einem massiven See ausgeweitet worden war, ist zum Teil eines Erho-
lungsgebietes für die Öffentlichkeit geworden. 
Die weite Landschaft des Sees und das spirituelle Geschehen an seinen Ufern evozieren 
einen Begriff  von Landschaft, der von Tradition und Naturverbundenheit geprägt ist. Die 
Handlungen der christlichen Religion werden in der Natur und nicht etwa im abgetrennten 
Raum eines Sakralbaus vollzogen. Dieses Verständnis der Topografie als Ort Gottes wird 
im Bild harsch durch die Erscheinung der zwei Kühltürme gebrochen. Wie in den Fotogra-
fien Tschernobyls markiert das Kraftwerksgebäude die umgebende Landschaft und seine 
Elemente als katastrophisch konnotierten Ort.  
Der einstige Störfall im Kraftwerk Rancho Seco wird somit in die Gegenwart der Landschaft 
übergeführt. Auch wenn das Gebäude ohne Strahlenemission als Zeuge der Vergangenheit 
ohne gegenwärtige Gefahr verbleibt, so erfüllt es doch die Funktion eines Indikators allge-
genwärtiger Gefahrenpotenziale der Konsumgesellschaft und ihrer Technologien. Das An-
liegen Epsteins, diese einstigen oder potenziellen Katastrophen der Energiewirtschaft der 
USA offenzulegen, wird an dieser Fotografie deutlich. Der individuelle Alltag der Men-
schen und die enorme, fast monströse Präsenz der Energiewirtschaft werden stets kontras-
tiert. Dabei wird auf  die Ikonografie des Reaktorgebäudes, die sich in Folge der Havarie 
von Tschernobyl etablierte, zurückgegriffen, um die Landschaft und die Handlung in ihr 
unter dem Vorzeichen einer konstanten Gefahr des Technizismus zu markieren.  
Es überrascht daher nicht, dass sich in Epsteins Serie auch die Fotografie eines Gebäudes 
der Hanford Site findet, die zur Herstellung von Plutonium im Rahmen des Manhattan Pro-
jects erbaut wurde. Auch bei Epstein stellen die atomare Waffentechnologie und die zivile 
Nutzung der Atomenergie zwei Facetten eines Bedeutungszusammenhangs dar, der in sei-
ner Essenz auf  ein substantielles Zerstörungspotenzial zurückzuführen ist. Eben dieses 
Zerstörungspotenzial, das als ambivalente Energiequelle basaler Teil der Konsumkultur ist, 
bleibt in den alltäglichen konsumkulturellen Handlungsformen im Unsichtbaren verborgen. 
                                                 
644 Vgl. National Research Council 1992: 48. 
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Durch die Ikonografie des Reaktorgebäudes wird es in Alltag und Topografie visuell imp-
lementiert. 
Der deutsche Fotograf  Jürgen Nefzger verfolgt in seiner Serie Fluffy Clouds aus den Jahren 
2003 bis 2006 ähnliche Bildstrategien. Dazu bereiste er das Umland zahlreicher europäi-
scher Kernkraftwerke und inszenierte es in Landschaftsfotografien, die von der Präsenz der 
Reaktorgebäude gezeichnet sind. Ein Beispiel hierfür ist eine Fotografie mit dem Titel No-
gent sur Seine, France, 2003. (Abbildung 72) Die Szenerie offenbart eine Uferstelle an einem 
Fluss, hinter dem ein Reaktorgebäude hervortritt. Die von Bäumen eingefasste Uferstelle 
bietet einem Mann Platz, der mit Sporthosen und Badesandalen bekleidet auf  einem Liege-
stuhl rastet. Neben einem weiteren Liegestuhl und Angelkoffern ist er von zahlreichen An-
gelruten umgeben, die mitttels einer Vorrichtung im Wasser platziert wurden. Ein Baum 
am rechten Bildrand wurde in weißer Farbe mit der Zahl Sieben besprüht. Auf  der gege-
nüberliegenden Flussseite erheben sich hinter einem bewaldeten Ufer die oberen Partien 
zweier Kernkraftwerkstürme. Aus den Türmen tritt dichter weißer Rauch, der sich durch 
seine Ausrichtung und eine etwas dunklere Färbung von den vereinzelten Wolken des 
Himmels abzeichnet. 
 
Abb. 72: Jürgen Nefzger: „Nogent sur Seine, France“, 2003, aus der Serie „Fluffy Clouds“ 
Diese Fotografie eines Anglers an der Seine ist ähnlich strukturiert wie die Epsteins. Den 
Vordergrund bildet eine Szenerie, die primär von Alltag und Idyllisierung der Natur geprägt 
ist, während die Landschaft auf  der Horizontlinie von der Präsenz des Kernkraftwerks 
dominiert wird. Auch hier wirkt eine Ikonografie des Reaktorgebäudes, die mit potenzieller, 
unsichtbarer Gefahr konnotiert ist. Nur so evoziert diese Gegenüberstellung einen har-
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schen Kontrast. Das Reaktorgebäude, im Zuge Tschernobyls symbolisch als Herd unsicht-
barer Kontamination identifiziert, widmet die Landschaft, vermeintlicher Schauplatz idylli-
sierter Freizeitgestaltung, um. Aufgrund der Indikation durch das Reaktorgebäude erscheint 
es dem Betrachter paradox, sich in dieser Umgebung zu entspannen, geschweige denn Fi-
sche aus einem Fluss zu fangen, der so symbolisch mit radioaktiver Kontaminierung in 
Verbindung gebracht wird.  
Dieser Kontrast von potenziell gefährlicher Energiewirtschaft und Alltag verdeutlicht sich 
in weiteren Arbeiten der Serie, wie etwa in Sellafield, England, 2005, in der das Golfspiel 
dreier Männer vor dem Hintergrund des Nuklearkomplexes in Sellafield gezeigt wird.645 
Der Komplex war 1957 Schauplatz des Brandes am Kernkraftwerk Windscale, der nach der 
INES-Skala der IAEA als schwerer Unfall der Stufe 5 von 7 gekennzeichnet wird.646  
Darüber hinaus verdeutlicht sich das Spannungsfeld von Alltag und potenzieller Katastro-
phe im Titel der Serie und dem darin enthaltenen Rekurs auf  den Topos der Wolke. 
Schließlich ist  – erinnert sei nur an Gudrun Pausewangs Jugendroman Die Wolke von 1987 
– die Wolke zum Symbol der Grenzen überschreitenden Verseuchung Europas nach 
Tschernobyl in der journalistischen und literarischen Aufarbeitung geworden.647 In Nogent 
sur Seine, France, 2003 lässt sich die Vermengung der aus dem Kernkraftwerk austretenden 
Wolken mit den Wolken des Himmels als Symbol der Einheit von Gefahrpotenzialen und 
Alltag der Naturerfahrung im atomaren Zeitalter lesen.  
Zwischenfazit 
In den Aneignungen der Ikonografie des Reaktorgebäudes spiegeln sich die unterschiedli-
chen Strategien der historischen Fotografie und Bildpolitik wider, das Motiv positiv oder 
negativ zu konnotieren. In der Topografie Tschernobyls erfüllt die Ikonografie des Reak-
torgebäudes zum einen die Funktion, die Kontrolle über potenzielle Gefahren zu evozie-
ren, zum anderen die Aufgabe, die Katastrophe als Indikator im Bild zu verankern. Von 
diesem Spannungsfeld der interessensgelenkten Konnotation von Ikonografie zeugen e-
benso die fotografischen Inszenierungen von Kernkraftwerken weltweit. Dabei zeigen sich 
auf  der Seite der Energiewirtschaft Strategien, Kernkraft und Natur wechselseitig zu idylli-
sieren, während Fotografen wie Mitch Epstein oder Jürgen Nefzger die Kontrastierung von 
                                                 
645 Vgl. Nefzger et al. 2010: 25. 
646 Vgl. Internationale Atomenergie-Organisation 2008: 2. 
647 Vgl. Pausewang 1997. 
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latent katastrophalem Technizismus und Alltag in dichotomen Landschaftsbildern aufzei-
gen, die von Reaktorgebäuden geprägt werden.  
Mit welcher Motivation diese Szenerien in der Fotografie ästhetisiert werden, spielt eine 
wichtige Rolle. Von Seiten der Vertreter der Atomenergieindustrie dient diese Ästhetisie-
rung der positiven Konnotation der Kraftwerksgebäude durch die Kontextualisierung mit 
Landschaften, die mit Vorstellungen von Idylle und Harmonie konnotiert sind. Kritische 
Fotografen wie Epstein oder Nefzger verfolgen hingegen gänzlich andere Ziele. Die Ästhe-
tisierung der Landschaftsfotografie wird hier genutzt, um die ironische Brechung des dem 
Bild innewohnenden Widerspruchs von monumentalen Gefahrpotenzialen und Alltag zu 
betonen. Auch diese Tendenzen werden sich in der Ikonografie der Topografie verdeutli-
chen. 
4.2.2 Topografie und Relikte 
4.2.2.1 Erstbilder 
Die Topografie der Sperrgebiete stellt einen besonders breit gefächerten Bereich der foto-
grafischen Auseinandersetzung mit der Havarie von Tschernobyl dar, der dem Spezifikum 
des Unfalls zuzuschreiben ist, ein großflächiges Areal evakuierter und dauerhaft kontami-
nierter Lebenswelt hinterlassen zu haben. Die relativ bald in der öffentlichen Rezeption als 
Zone bezeichneten Sperrgebiete sind weniger Gegenstand der historischen Erstbilder als 
primär Faszinosum der Fotografie der Folgezeit. Dies ist zum einen dem Umstand ge-
schuldet, dass die Sperrgebiete das charakteristische Aussehen von Wildwuchs und sich 
zersetzender Architektur erst in den Jahren nach der Havarie erhielten. Zum anderen erfuhr 
das Gebiet erst in der populärkulturellen Rezeption eine mythologische Verklärung, die sich 
in der Fotografie der Folgezeit widerspiegelt. In der Tradition des Topos der Ruine nehmen 
die hinterlassenen materiellen Reste einer verschwundenen Gesellschaft eine Schlüsselrolle 
für kulturelle Aneignungen und Projektionen ein.648 
Unter der Ikonografie der Topografie wird hier eine Vielzahl an motivischen Elementen 
der Sperrgebiete gefasst, die Teil eines Bedeutungszusammenhangs sind. Besonders in der 
Fotografie der Folgezeit lässt sich dieser in der Inszenierung der Topografie als Projekti-
onsfläche kultureller Katastrophismen zusammenfassen. Darunter fällt die Fotografie der 
                                                 
648 Zum Topos der Ruine, seiner Bedeutung für populärkulturelle und ästhetische Praktiken sowie 
seiner besonderen Relevanz in der Postmoderne siehe Dillon 2011.  
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Landschaften, der urbanen Innen- und Außenräume der verlassenen Stadt Pripjat sowie der 
zurückgelassenen Relikte der einstigen Bewohner.  
Im Folgenden werden die Charakteristika der historischen Erstbilder der Sperrgebiete an-
hand der Aufnahmen Igor Kostins analysiert. Angesichts der unsichtbaren radioaktiven 
Kontaminierung zeigt sich dabei die visuelle Strategie, diese unsichtbare Komponente der 
Landschaften anhand symbolischer Indikatoren im Bild anzuzeigen. Anhand der Visualisie-
rung der Gebiete in der Bildpolitik der Pravda wird überdies die Genese des Areals als von 
kulturellen Projektionen besetzte Zone im Bild verfolgt. 
Indizierte Topografie 
Wie bei der Betrachtung des Reaktorgebäudes bereits deutlich wurde, besteht eine basale 
ikonografische Technik zur fotografischen Wiedergabe der Katastrophe von Tschernobyl 
darin, Landschaften und Motive mit Elementen zu markieren, die eine gewisse Indikator-
funktion erfüllen. In der historischen Reportagefotografie, die die Dekontaminierung der 
betroffenen Landstriche begleitete, etabliert sich diese Technik als grundlegend für die Fo-
tografie der Sperrgebiete. Landschaften, die per se noch nicht katastrophisch konnotiert 
sind, werden so in den Bedeutungszusammenhang der Havarie von Tschernobyl gebracht. 
Auch hier sind die Fotografien Igor Kostins, der den Verlauf  der Katastrophenschutz-
maßnahmen dokumentierte, maßgeblich.  
 
Abb. 73: Igor Kostin: o.T., 1986, aus dem Fotobuch „Nahaufnahme“ (2006) 
Auf  einer Fotografie Kostins aus dem Jahr des Unfalls sind einige Stämme eines Birken-
walds zu sehen. (Abbildung 73) Ein Baum im Vordergrund des Bildes wurde mit einem 
Schild versehen, das das Warnsymbol zum Schutz vor Radioaktivität sowie einen Warnhin-
weis enthält, der auf  eine Gefahrenzone verweist, in der Beweidung, Mähen sowie das 
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Sammeln von Pilzen und Beeren verboten sind. Das Waldstück macht einen relativ lichten 
Eindruck; der Boden ist von Gras bedeckt, das durch das eintretende Sonnenlicht erhellt 
wird.  
Die Szenerie bedient die Vorstellung einer frei von menschlichem Einfluss blühenden Na-
tur. Durch den hellen Lichteinfall wird das Bild zusätzlich harmonisiert. Erst die Indizie-
rung mithilfe des Warnschilds setzt die Topografie in den Kontext der Havarie von Tscher-
nobyl. Der explizite Verweis auf  eine Gefahrenzone im Text des Schilds sowie das 
international etablierte Symbol für Radioaktivität lassen eine Ebene der Topografie erken-
nen, die für den Betrachter visuell sonst nicht greifbar ist. Die nicht sichtbare Strahlung der 
Landschaft widmet die vermeintliche Naturidylle zu einem Teil der Gefahrenzone um. Im 
Bild muss dieser Faktor durch unmissverständliche, ikonografische Indikatoren angezeigt 
werden.  
Auf  ähnliche Weise verfährt Kostin in zahlreichen weiteren Fotografien, die die Dekonta-
minierungsarbeiten vor Ort zeigen.649 Personen mit Schutzanzügen und Gasmasken inspi-
zieren mittels Strahlenmessgeräten Innenräume verlassener Holzhäuser, durchstreifen in 
entsprechender Montur weites Weideland oder die Ufer des Kühlwassersees bei Tscherno-
byl. Auch hier werden Innenräume und Landschaften durch Motive des Strahlenschutzes – 
neben Männern in Schutzkleidung und Warnschildern auch Dosimeter oder Räumgerät – 
ikonografisch gekennzeichnet. In der historischen Dokumentationsfotografie kommt es 
kaum zu Inszenierungen der Landschaft ohne eine derartige ikonografische Markierung. 
Die Landschaft ist insofern selbst noch kein autarkes Element der Ikonografie der Katast-
rophe. 
Eine Frage, die die Darstellung der Topografie der Sperrgebiete stets begleitet, ist die nach 
dem Naturbegriff, der in der Fotografie artikuliert wird. Schließlich evoziert diese Form der 
ikonografischen Indizierung eine deutliche Trennung von harmonischer, idyllischer Natur 
und technizistischer, mit Gewalt konnotierter Zivilisation. Dabei wird ein Bild von Natur 
verfolgt, das hochgradig konstruiert ist und der zivilisatorischen, urbanen Erwartungshal-
tung an Natur als Ort der Harmonie entspricht. Dass gerade diese Sperrgebiete zur Projek-
tionsfläche eines antizivilisatorischen Naturbilds geraten, zeichnet sich vor allem in den 
fotografischen Aneignungen der Folgezeit ab, anhand derer die Frage nach dem Naturbeg-
riff  eingehend erörtert wird.  
                                                 
649 Siehe dazu auch die Analyse der Ikonografie der Liquidatoren in Kapitel 4.2.3. 
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Bildliche Genese einer Projektionsfläche 
In den Fotografien Kostins zeichnet sich die Notwendigkeit ab, Landschaft und Stadtland-
schaft ikonografisch zu markieren, um sie für den Betrachter unmissverständlich als Topo-
grafie der Katastrophe herauszustellen. Im Verlauf  der Jahre bildete sich jedoch die Topo-
grafie der Sperrgebiete als ikonografisch autarkes Gleichnis der Havarie heraus, das darüber 
hinaus zum Faszinosum zivilisations- und technikkritischer Denktraditionen wurde. 
In der Berichterstattung der sowjetischen Presse lässt sich diese sukzessive Genese der 
Sperrgebiete zu einem ikonografisch eigenständigen Komplex in ihren Ansätzen verfolgen. 
Die Berichterstattung der Pravda ist hierbei erneut als Objekt der Analyse aussagekräftig, da 
die visuelle Repräsentation der Sperrgebiete mit einer Liberalisierung der Informationspoli-
tik von Tschernobyl einherging.  
Erst nach etwa fünf  Jahren wurde in der Pressefotografie der UdSSR ein Bild der Topogra-
fie von Tschernobyl entwickelt. Die Bilder der kontaminierten Lebenswelt der ersten Jahre 
waren hingegen primär der Darstellung und Inszenierung der Dekontaminierungsarbeiten 
in den Sperrgebieten und der neu gebauten Stadt Slavutitsch verschrieben. Somit wurden 
anfänglich die Katastrophenbekämpfung und der Neubeginn an einem anderen Ort propa-
giert, der den Arbeitern und ihren Familien eine neue Lebenswelt ermöglichen sollte. 1988, 
anlässlich des zweiten Jahrestags der Havarie, erschienen erste Reportagen über die Topo-
grafie der Sperrgebiete. In der Bebilderung zeigt sich jedoch primär die Betonung mensch-
licher Handlungen, nicht der Topografie. So sind am 24. April 1988 Fahrradpatrouillen in 
Pripjat zu sehen.650 Die Gebäude der Stadt dienen als undeutlicher Hintergrund, während 
die uniformierten Radfahrer das Bild prägnant füllen. Nachdem die ersten Karten zur Ver-
anschaulichung der topografischen Kontaminierung 1989 in der Pravda veröffentlicht wur-
den, ist die Repräsentation der Topografie in der Zeitung 1990 noch überaus spärlich und 
von der visuellen Strategie der Indizierung von Landschaft mit radiologischen Geräten ge-
zeichnet. In einem journalistischen Reisebericht über die Sperrgebiete im selben Jahr findet 
sich so die Abbildung von zwei Bäumen, die mit einer Hängevorrichtung versehen wurden, 
die vermutlich ein Strahlenmessgerät birgt.651 Die Bebilderung des Textes zeugt so eher 
zufällig von der Naturlandschaft, während die radiologische Vorrichtung primärer Gegens-
tand des Bildes ist.  
                                                 
650 Vgl. Gubarev und Odinez 1988. 
651 Vgl. Paktuhov 1990: 3. 
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Ab 1991 lässt sich ein enormer Anstieg von Fotografien der Topografie in den Pressebil-
dern der Pravda beobachten. Nach der Lockerung der Informationspolitik und einer Libe-
ralisierung des Diskurses um Tschernobyl findet der Katastrophismus der Sperrgebiete 
auch Eingang in das offizielle Staatsorgan. Der desolate Zustand des Areals wird durch die 
fotografische Inszenierung verlassenen Spielzeugs in Innenräumen, evakuierter dörflicher 
Straßenzüge und älterer Menschen vor Ruinen in einer von Wildwuchs gezeichneten Land-
schaft artikuliert.652 Besonders die rurale Lebenswelt vereinzelter Rücksiedler tritt nun in 
den Fokus der Bildberichterstattung. Vernagelte, traditionelle Holzhäuser und ältere Men-
schen in Verrichtung handwerklicher und bäuerlicher Tätigkeiten dienen im Bild dazu, so-
wohl den ärmlichen, desolaten Zustand der Sperrgebiete als auch das paradoxe, vermeint-
lich post-zivilisatorische Leben der Rücksiedler zu inszenieren, die sich einerseits in 
lebensgefährlicher Kontaminierung, andererseits in ruraler Naturverbundenheit bewegen.  
Zwischenfazit 
In diesen fotografischen Erstbildern lässt sich der Werdegang der Sperrgebiete als Projekti-
onsraum antizivilisatorischer Denkmodelle in seinen Ansätzen verfolgen. Werden in den 
ersten Monaten der Katastrophe Landschaften von Igor Kostin noch mit eindeutigen visu-
ellen Indikatoren versehen, um dem Aspekt der Unsichtbarkeit von Strahlung ikonogra-
fisch zu begegnen, so etabliert sich – selbst in der restriktiven Bildpolitik der Pravda  – im 
Verlauf  der Jahre und der sukzessiven Lockerung der Informationspolitik ein Bild der 
Landschaft als autarkes Gleichnis von gesellschaftlichen Katastrophismen. Die Landschaft 
bedarf  nun keiner Indizierung mehr. Der Romantizismus der Naturdarstellung gerät in der 
Fotografie der Sperrgebiete zur Paradoxie einer unsichtbaren Katastrophe, die mit einer 
Wiederherstellung der Natur gegenüber einer technizistischen Zivilisation einhergeht.  
In beiden Fällen, der ikonografischen Indizierung und der Etablierung der Landschaft als 
autarkes Symbol, wird ein Naturbegriff  geprägt, der sich als Gegenmodell zur zivilisatori-
schen Nutzlandschaft versteht. Im Zuge dieses Naturbegriffs wird Landschaft als von 
Menschen unberührte Idylle verstanden. Deren Konturen zeigen sich im Fall der ikonogra-
fischen Indizierung im Hinweis auf  ihre Zerstörung, im Fall des autarken Symbolismus der 
Sperrgebiete auch sukzessive im Triumph der Wiedereroberung des einstigen Zivilisations-
raums. Die symbolische Besetzung der Topografie mit zivilisationskritischen Denkmodel-
len wird sich als Schwerpunkt der fotografischen Aneignungen der Folgezeit erweisen. 
                                                 
652 Vgl. Upčtenok 1991, Paradni 1991: 1 sowie Odinec et al. 1991. 
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4.2.2.2 Aneignungen 
In den fotografischen Aneignungen der Folgezeit zeigen sich unterschiedliche Tendenzen, 
die Topografie der Sperrgebiete fotografisch zu inszenieren. Gemein ist ihnen die Projekti-
on kultureller Interpretationen auf  die Topografie.  
Ein großer Teil der fotografischen Positionen inszeniert die Sperrgebiete als postzivilisato-
rischen Raum, der von der Natur eingenommen wurde. Der Naturbegriff, den die Fotogra-
fie hierbei verfolgt, ist von besonderer Relevanz. Da hierbei diverse zivilisatorische Elemen-
te in den Natur- und Landschaftsbegriff  integriert werden, umfasst die Analyse neben 
ruralen Motiven gleichermaßen Fotografien von Relikten, Stadtlandschaften und Innen-
räumen. Die Vorstellung des Naturraums wird hingegen durch Arbeiten, die die Sperrge-
biete als Ort einer vorindustriellen harmonischen Einheit von Natur und Mensch propagie-
ren, übersteigert und zur Disposition gestellt. Daneben finden sich populärkulturelle aber 
auch reflektierte künstlerische Tendenzen, die Vorstellung einer fiktionalen Gegenwelt, eine 
Narration der Science-Fiction, auf  die Sperrgebiete zu projizieren.  
Insbesondere im Feld zwischen populärkultureller Praxis und künstlerischer Auseinander-
setzung zeigen sich sehr unterschiedliche Grade der Reflexion kultureller Interpretationen 
der Atomkatastrophe und ihrer bildlichen Repräsentation. 
Rezeption und Mythologisierung als Zone 
Wie bereits angesprochen wurde, entwickelten sich die Sperrgebiete um Tschernobyl in 
öffentlichen Diskursen zu einer reellen Metapher der Gefahren des Technizismus.653 Sozio-
logie und Philosophie übten Kritik an den mit Tschernobyl verdeutlichten gesellschaftli-
chen Missständen, bedienten sich im gleichen Zuge aber auch der Sperrgebiete als Projek-
tionsfläche für kritische Denkmodelle. Der Ort und das Ereignis wurden insofern nicht nur 
analysiert, sondern auch symbolisch weiter befrachtet und als Zone mythologisiert. 
Diese Relevanz der Gebiete führen das Gros der zahlreichen soziologischen und philoso-
phischen Reflexionen auf  Faktoren zurück, die im Grunde in der unverhältnismäßigen 
Kausalität von Ursache und Wirkung, einer zeitlich nicht vorstellbaren Dauer der Konta-
minierung sowie in deren sinnlich nicht wahrnehmbarem Wesen bestehen. 
Swetlana Alexijewitsch erörterte zusammen mit Paul Virilio die philosophischen Katego-
rien der Sperrgebiete, in der sie in epistemischer Hinsicht eine neue Welt ausmacht: 
                                                 
653 Siehe Kapitel 4.1.2. 
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„Man brauchte sich nur in der kontaminierten Zone aufzuhalten und die Angst verspü-
ren, einen Apfel anzufassen oder sich ins Gras zu setzen, oder die Angst, die riesigen, 
unnormal großen Blumen zu betrachten, die dort wuchsen, um sich der Tatsache be-
wußt zu werden, daß wir von nun an in einer anderen, beängstigenden Welt leben, die 
sich allen bisherigen Erklärungsmustern entzieht.“654 
Diese topografisch definierte, neuartige Welt ist dabei für viele Soziologen Gleichnis eines 
katastrophalen gesellschaftlichen Zustands auf  globaler Ebene. Der Ort wurde so für Ul-
rich Beck zur vergegenwärtigten Präsenz seiner als Risikogesellschaft bekannten Gesell-
schaftskritik.655 
Guillaume Grandazzi attestiert der „Gegenwärtigkeit dieser Katastrophe“656 in Form der 
isolierten Topografie, die katastrophale Gesellschaftsordnung des menschlichen Fort-
schrittsglaubens zu repräsentieren, während deren Bewohner als „Versuchskaninchen des 
Atomzeitalters“657 bereits die realen katastrophalen Konsequenzen dieser Gesellschaftsent-
wicklung tragen müssen. 
Die Topografie selbst erfährt in diesen Ansätzen eine epistemische Konnotation, die in 
populärkulturellen Auseinandersetzungen mythologisch übersteigert wird. Besonders deut-
lich zeigt sich diese Mythisierung im wachsenden Tourismus der Sperrgebiete. Die Zahl der 
Touristen, die sich dieser Erfahrung der Sperrgebiete auf  ukrainischem Staatsgebiet zwi-
schen 2002 und 2006 aussetzten, wurde auf  etwa 200.000 geschätzt.658  
Wie die Journalistin Sarah Johnstone argumentiert, geht die erhebliche Nachfrage nach den 
Touren auch auf  die Popularität der Webseite www.kiddofspeed.com zurück, in der die Ukrai-
nerin Elena Filatova seit 2004 mit Fotografien über ihre vermeintlich illegalen und selb-
ständigen Motorrad-Reisen durch die Sperrgebiete berichtet.659 Auch wenn die Authentizi-
tät dieser Fotografien umstritten ist – Johnstone geht ebenfalls davon aus, dass die 
Fotografien auf  regulär geführten Touren entstanden – trugen sie einerseits zur Publizität, 
andererseits auch zur Mythologisierung der Topografie bei. Ihre wie Reisetagebücher ges-
talteten Foto-Essays zitieren dabei etwa die biblische Offenbarung des Johannes, um die 
                                                 
654 Alexijewitsch und Virilio 2003: 14. 
655 Vgl. Beck 1986b: 657 sowie Beck 1986a: 11. 
656 Grandazzi 2006: 8. 
657 Grandazzi 2006: 10. 
658 Vgl. Sahm 2011: 7. Die Bedingungen für den touristischen Besuch der Sperrgebiete sind nach 
einer Klage des Generalstaatsanwalts der Ukraine seit Dezember 2011 durch das Zivilschutzminis-
terium verschärft worden, auch um einen Massentourismus in den Sperrgebieten anlässlich der 
Fußballweltmeisterschaft 2012 in Polen und der Ukraine zu vermeiden; vgl. o. A. 2011b sowie o. A. 
2011a. 
659 Vgl. Johnstone 2007: 30, Johnstone 2005: 75 sowie Filatova 2006. 
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Sperrgebiete als Areal religiöser Apokalyptik zu markieren.660 Diese auch in zahlreichen 
anderen Publikationen gepflegte Assoziation der Johannesapokalypse mit Tschernobyl geht 
auf  eine Übertragung des russischen Worts für Wermut, Tschernobylnik, zurück, der Name 
des Sterns, der in der Überlieferung des Johannes vom Himmel fiel, um Flüsse und Meere 
zu vergiften: 
„10 Der dritte Engel blies seine Posaune. Da fiel ein großer Stern vom Himmel, er lo-
derte wie eine Fackel und fiel auf  ein Drittel der Flüsse und auf  die Quellen. 11 Der 
Name des Sterns ist ‚Wermut’. Ein Drittel des Wassers wurde bitter und viele Men-
schen starben durch das Wasser, weil es bitter geworden war.“ (Offb 8,10-11 EU) 
Abseits des Tourismus ist die Topografie der Sperrgebiete als mythologische Projektions-
fläche der Science-Fiction in Horrorfilme wie Chernobyl Diaries aus dem Jahr 2012 oder in 
Computerspiele wie die Egoshooter-Reihe Call of  Duty oder S.T.A.L.K.E.R. – Shadow of  Cher-
nobyl aus dem Jahr 2007 eingegangen. Besonders das durch die ukrainischen Spieleent-
wickler GSC Game World auf  den Markt gebrachte Computerspiel S.T.A.L.K.E.R. – Shadow 
of  Chernobyl nimmt dabei eine ganze Reihe von kulturellen Bezügen in sich auf  und vereint 
sie in der Topografie der Sperrgebiete. Der Titel rekurriert auf  Andrej Tarkowskijs Film 
Stalker aus dem Jahr 1979, einer Adaption des Science-Fiction-Romans Picknick am Weges-
rand der Gebrüder Strugatzki von 1972. Der Film ist prägend für die Vorstellung einer von 
philosophischen Rätseln und unsichtbaren Gefahren gezeichneten verbotenen Zone, in der 
die Natur einen postzivilisatorischen Raum für sich neu eingenommen hat.661 Tarkowskijs 
ästhetisches Postulat spiritueller Bilder, die sich der rationalen Auseinandersetzung entzie-
hen und eine emotional-religiöse Erkenntnis anstreben, fand im Rekurs der Spieleent-
wickler und der generellen Mythologisierung der Sperrgebiete von Tschernobyl eine eher 
zynische Rezeption.662  
Die kulturkritischen Implikationen sowie die populärkulturellen Projektionen auf  die 
Sperrgebiete schlagen sich in den Fotografien der Topografie in unterschiedlichen Kontinu-
itäten nieder. Der jeweilige Begriff  von Natur, der in der Fotografie der Topografie impli-
ziert wird, ist dabei maßgeblich für die jeweiligen visuellen Strategien.  
                                                 
660 Vgl. Filatova 2005b. 
661 Vgl. Dillon 2011: 17 sowie Lawton 1991: 156. 
662 Vgl. Lawton 1991: 156. Der ukrainische Schriftsteller Sergii Mirnyi, einst selbst Liquidator, for-
derte unter anderem aufgrund der Stigmatisierung und Mythologisierung der Sperrgebiete 2001 die 
Verwandlung der Zone in einen Nationalpark, um das epistemische Potenzial der Orte pädagogisch 
und kritisch zu nutzen; vgl. Mirnyi 2001. 
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Inszenierung als postzivilisatorischer Naturraum 
Eine große Bandbreite an Fotografen widmet sich den Sperrgebieten unter dem Blickwin-
kel eines postzivilisatorischen und postapokalyptischen Naturraums. Dabei werden die Ge-
bäude und andere Relikte des einstigen Lebens in den Sperrgebieten in ihrer Auflösung 
dokumentiert und innerhalb eines sprießenden Wildwuchses der Pflanzenwelt inszeniert. 
Motivisch ist diese fotografische Auseinandersetzung weit gefächert. Sie umfasst weite Pa-
noramen, die verlassenen Dörfer, die Stadtlandschaften Pripjats, kleinteilige Detailstudien 
von Innenräumen in Plattenbauten und traditionellen Holzhäusern sowie verlassene Relik-
te. All diese Ansätze haben die grundlegende Bildstrategie gemein, zivilisatorische Reste mit 
einem Zustand der Renaturierung zu kontrastieren. Der damit einhergehende emotionale 
Effekt in der Rezeption, die Vergangenheit einstigen Lebens zu verdeutlichen, wird dabei in 
manchen Positionen, etwa dem Tourismus, nahezu bis zur Erschöpfung wiederholt, wäh-
rend andere Positionen über diesen einfachen Kontrast weiterreichen.663 In allen Positionen 
artikuliert sich die Topografie der Sperrgebiete als Ikonografie eines postzivilisatorischen 
Naturraums. Die Sperrgebiete etablieren sich dabei als kritische Metapher einer technisier-
ten Gesellschaft, die die Zerstörung ihres eigenen Lebensraumes vorangetrieben hat und 
nun der Rückeroberung des Raums durch die Natur ausgeliefert ist. 
Rüdiger Lubricht und Robert Polidori haben sich auf  diese Weise mit den Sperrgebieten 
auseinandergesetzt und nehmen gleichzeitig eine reflektierte Position ein.664 
Seit 2003 hat der deutsche Fotograf  Rüdiger Lubricht die Topografie sowie die mit dem 
Ereignis verbundenen Individuen auf  Reisen in die Sperrgebiete fotografisch dokumen-
tiert. Diese zwei Schwerpunkte der Topografie und der Individualität spiegeln sich in dem 
Band Verlorene Orte – Gebrochene Biographien, der 2011 anlässlich des 25. Jahrestags der Ka-
tastrophe erschien, wider. Gerade in Lubrichts Auseinandersetzung kommt dem Aspekt 
einer erstarkenden Natur in Ruinen einstiger Zivilisation eine besondere Rolle zu. In ästhe-
tisierten Farbfotografien wird so der Kontrast von verfallender Baukultur und sukzessiver 
Dominanz der Natur hervorgehoben.  
                                                 
663 Die Betonung dieser Kontrastwirkung resultiert nicht selten in fotografischen Arbeiten wie Kris-
tina Brendels Publikation For Love, deren humanitäres Engagement sicher Würdigung verdient, aber 
den kultursoziologischen Tragweiten der Katastrophe im Bild nur wenig epistemischen Raum ge-
währt; vgl. Brendel 2006.  
664 Die breiten Anwendungen der touristischen Fotografie in diesem Kontext sind im Grunde hier 
nur insofern erkenntnisfördernd, als sie die Universalität und zentrale populärkulturelle Projektion 
eines postzivilisatorischen Naturraums auf  die Sperrgebiete verdeutlichen, und werden deshalb an 
dieser Stelle nicht näher erörtert. 
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Abb. 74: Rüdiger Lubricht: „Pripjat, Riesenrad vor Wohnblocks“, 2005, aus der Serie „Verlorene Orte“ 
Ein Beispiel hierfür ist die Fotografie Pripjat, Riesenrad vor Wohnblocks aus dem Jahr 2005. 
(Abbildung 74) Sie zeigt ein Riesenrad mit gelben Gondeln vor dem Hintergrund einiger 
Wohnblocks in Plattenbau-Architektur. Dabei bildet ein durchgehender Gebäuderiegel die 
Horizontlinie unter einem milchig-weißen, homogenen Himmel. Den Vordergrund be-
stimmt ein dichter Wald aus relativ jungen Laubbäumen und kleinwüchsigem Dickicht, der 
bis an das Riesenrad heranreicht. In unmittelbarer Umgebung des Rads ist eine freie Fläche 
aus Beton zu erkennen, die ihrer Farbigkeit und Kontur nach stark im Verfall begriffen zu 
sein scheint. 
Es handelt sich um ein Riesenrad in der verlassenen Stadt Pripjat, das zum Zeitpunkt der 
Evakuierung 1986 noch nicht in Betrieb genommen worden war, und dem ein Freizeitpark 
mitsamt einer ebenfalls fotografisch vielfach inszenierten Autoskooteranlage angeschlossen 
ist. Das Riesenrad ist eines der am häufigsten reproduzierten Embleme der Sperrgebiete, da 
es durch die Konnotation mit kindlicher Freude und Lebendigkeit den Kontrast zwischen 
einstigem städtischen Leben und gegenwärtiger Absenz von Leben prägnant versinnbild-
licht. Nach 19 Jahren ist es zum Zeitpunkt der Fotografie deutlich von Rost gezeichnet, 
während die Gondeln immer noch in hellem Gelb erstrahlen. Auch die Wohnblocks im 
Hintergrund zeugen von der fehlenden Instandhaltung. Es scheint, als wären die meisten 
Fenster ohne Glas, was wahrscheinlich eine Folge der kontinuierlichen Plünderungen und 
des Vandalismus in den Sperrgebieten ist. Das Element der Natur verdeutlicht die Absenz 
von Zivilisation im Bild besonders prägnant. Der dichte Wald, der aufgrund des Dickichts 
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und der Sträucher von Wildwuchs gezeichnet ist, wird im Bild als dominanter Vordergrund 
inszeniert, der die Szenerie einzunehmen scheint.  
Wie das graduelle Fortschreiten einer Grenze zwischen Natur und Kultur scheinen das 
Riesenrad und die Wohnblocks dem Wildwuchs der Wälder zeitnah zum Opfer zu fallen. 
Die Übergänge dieser zwei Bereiche sind bereits fließend, die Asphaltflächen vor dem Rie-
senrad korrodiert und darin begriffen, in die Naturlandschaft eingegliedert zu werden. Aus 
der Perspektive des Fotografen ist ein Teil des Riesenrads bereits von den Wipfeln der 
Bäume verdeckt. Kompositorisch wird damit der Eindruck einer Naturgewalt verstärkt, die 
einer Welle gleich die Bauten zu überschwemmen droht.  
In einer anderen Fotografie Lubrichts mit dem Titel Guta. Verlassenes Dorf  im Gebiet Gomel 
von 2004 scheint dieser Prozess bereits nahezu abgeschlossen zu sein. (Abbildung 75) Eine 
mehrstöckige Ruine steht inmitten einer Landschaft aus Dickicht und Büschen. Die unte-
ren Stockwerke sind bis auf  vereinzelte Verstrebungen und einen massiven Kern zerstört 
und von Außenwänden befreit. Der Bau ist umgeben von vereinzelten Strommasten, die 
keine Kabel führen. Weder Straßen noch Wege sind in der Landschaft zu erkennen. 
 
Abb. 75: Rüdiger Lubricht: „Guta. Verlassenes Dorf  im Gebiet Gomel“, 2004, aus der Serie „Verlorene 
Orte“ 
Das Gebäude steht wie nach einer Flutkatastrophe am Rande des Zusammensturzes. Die 
Landschaft wird als geschlossene Decke inszeniert, die jegliche zivilisatorische Logistik 
zerstört und überwachsen hat. Interessanterweise gerät die Katastrophe von Tschernobyl in 
dieser Inszenierung von Naturdominanz scheinbar zur Naturkatastrophe. Die Bedeutung 
des Naturbegriffs hierbei wird sich an späterer Stelle verdeutlichen. 
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Auch Robert Polidori hat sich in seiner fotografischen Auseinandersetzung mit den Sperr-
gebieten von Tschernobyl des Spannungsfelds von Natur und Zivilisation angenommen. 
Auch bei Polidori finden sich zahlreiche Außenaufnahmen der von Wildwuchs gezeichne-
ten Stadtlandschaft Pripjats oder einzelner verlassener Dorfhäuser, die im Dickicht zu ver-
sinken drohen. Paradoxerweise artikulieren gerade die Aufnahmen von Innenräumen in 
ihrer detaillierten Konzentration auf  den Verfall zivilisatorischer Lebensräume dieses Ver-
hältnis zur Natur.665  
So finden sich in Polidoris Fotobuch Pripyat and Chernobyl – Zones of  Exclusion aus dem Jahr 
2003 zahlreiche Fotografien von verfallenen Innenräumen, die einst Schulen, Kindergärten, 
Krankenhäuser und andere soziale Einrichtungen beherbergten. Eine Fotografie mit dem 
Titel Nurseries in Kindergarten #7, "Golden Key", Pripyat zeigt eine ehemalige Kinderkrippe in 
der Stadt Pripjat. (Abbildung 76)  
 
Abb. 76: Robert Polidori: „Nurseries in Kindergarten #7, ‚Golden Key’, Pripyat“, 2001, aus dem Foto-
buch „ Pripyat and Chernobyl – Zones of  Exclusion“ (2003) 
Im abgebildeten Innenraum sind zahlreiche Kinderbetten aneinandergereiht, die von star-
ker Korrosion zeugen. Das Bettzeug ist zerwühlt und zerrissen, ein entfernter Federrost 
lehnt an einem Bettgestell. Die Bettrahmen wie auch der Boden des Raums sind übersät 
mit alten Spielsachen, Heften, Büchern, abgeplatztem Putz und Unrat. Auf  einem Bettge-
stell im Vordergrund liegt ein Spielzeug-Lastwagen aus Kunststoff  prägnanterweise neben 
einem aufgeschlagenen Buch, das Lenins Antlitz zeigt. Die türkise Wandfarbe ist an den 
                                                 
665 Giuliana Bruno hat diesen Fokus Polidoris auf  das Innenleben der Architektur als Teil einer 
Analyse der Folgen der Industrialisierung hervorgehoben; vgl. Bruno 2011: 77.  
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Wänden zu großen Teilen abgeplatzt, während die Decke bereits den vollkommen entblöß-
ten Rohbeton zeigt. Die Fotografie läuft perspektivisch auf  die Fensterwand des Raumes 
zu, hinter der in auffällig warmen Gelb- und Grüntönen Kiefern und Laubbäume im Son-
nenlicht erstrahlen. 
Der tatsächliche Zustand dieser Innenräume rührt von den zahlreichen Plünderungen und 
Akten des Vandalismus her, die die verlassenen Häuser erfuhren. Die Fotografie evoziert 
hingegen eine andere Semantik. Sie besticht perspektivisch und kompositorisch durch eine 
dramatische Dynamik hin zum Außenraum, die das kausale Verhältnis von Innen und Au-
ßen bestimmt. So wird evoziert, dass der Innenraum im Zuge des Verfalls einen regelrech-
ten Prozess der Renaturierung erlebt. Wie auch Farbe und Putz von den Wänden und De-
cken fallen, scheint sich der zivilisatorische Raum Schicht für Schicht abzutragen und Teil 
des Naturraums zu werden. Die alltägliche Ordnung der Alltagsgegenstände löst sich orga-
nisch zugunsten einer metaphorischen Kompostierung auf. Der flächig mit den Trümmern 
der einstigen Kulturgüter bedeckte Boden des Innenraums wird im Bild mit einem organi-
schen Waldboden gleichgesetzt, die perspektivische Bewegung zum Außenraum zu einer 
inhaltlichen weitergeführt.  
Die Inszenierung des aufgeschlagenen Buchs, das die stilisierten Züge Lenins zeigt, verleiht 
dieser Zersetzung eine zeithistorische Komponente. Die Elemente der Sowjetgesellschaft 
und ihre politische Propaganda werden als Attribute einer Vergangenheit dargestellt, die 
mit dem desolaten Zustand der Gegenwart kritisch kontextualisiert wird.  
In anderen Fotografien Polidoris findet diese Inszenierung der topografischen Inbesitz-
nahme durch die Natur eine zusätzliche ikonografische Verdeutlichung, etwa in der Abbil-
dung einer Wandmalerei in einem ehemaligen Klassenzimmer, die eine Personifizierung der 
Natur darstellt. (Abbildung 77) Die antikisierte Frauengestalt wird vor einer kreisrunden 
Rahmung inszeniert, die aus zahlreichen Naturelementen besteht: Eine Sonne lächelt über 
Piktogrammen des Meeres, des Waldes und der Luft, die sich in einem harmonischen 
Kreislauf  zu befinden scheinen. Auch diese Fotografie ist durch den hellen Einfall des 
Sonnenlichts auf  die Innenwände, und damit auch auf  die Wandmalerei, von einer forma-
len und inhaltlichen Dynamisierung zum Außenraum hin geprägt. 
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Abb. 77: Robert Polidori: „Classrooms in Kindergarten #7, ‚Golden Key’, Pripyat“, 2001, aus dem Foto-
buch „ Pripyat and Chernobyl – Zones of  Exclusion“ (2003) 
Die Darstellung dieser Wandmalerei, die Züge sowohl des sowjetischen Sozialrealismus als 
auch der naiven Kinderbuchmalerei trägt, erzeugt die Kontrastwirkung zwischen kindlicher 
Naivität und der Morbidität des materiellen Verfalls. Dieser Kontrast wird unterstützt 
durch die sakrale Konnotation des Sonnenlichts, das auf  das Motiv fällt. Wie sich an späte-
rer Stelle verdeutlichen wird, impliziert diese motivische Inszenierung des Sonnenlichts 
auch eine Analogisierung von unsichtbarer Strahlung und sichtbarem Licht. 666 
Darüber hinaus lässt sich das bildliche Zitat der utopischen Einheit mit der Natur, die die 
Wandmalerei artikuliert, erneut als sozialhistorischer Kommentar auf  die Topografie der 
Sperrgebiete lesen. Das propagandistische Versprechen der Sowjetunion einer harmoni-
schen sozialistischen Arbeiter- und Bauerngesellschaft, das realpolitisch auch mithilfe der 
Effizienz der Atomenergie erreicht werden sollte, wurde zynischerweise von der katastro-
phalen Auflösung der Gesellschaft abgelöst, von der die Topografie der Sperrgebiete zeugt.  
Hier bildet sich erneut ein Begriff  von Natur heraus, der von Autonomisierung und einer 
Art Vergeltungswillen gegenüber der Zivilisation geprägt ist. Wieder nimmt die Natur keine 
Opferrolle angesichts einer technologischen Katastrophe ein – vielmehr vermittelt sich der 
Eindruck einer Naturkatastrophe, im Zuge derer sich die Dominanz der Natur über den 
Menschen offenbart.  
                                                 
666 Die sakrale Konnotation des Lichts sowie dessen Analogisierung mit unsichtbarer Strahlung ist 
Gegenstand von Kapitel 4.3.1. 
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Bei den gezeigten Positionen steht die Rolle der Landschaft im Bild in gewisser Weise in 
der Tradition der Ikonografie der Landschaft in der bildenden Kunst, die Martin Warnke 
als „politische Landschaft“667 charakterisiert hat: 
„Die Landschaft stellt eine Fülle von Projektionsmöglichkeiten bereit, die dann in An-
spruch genommen werden, wenn etwas Außergewöhnliches einen Ausdruck, eine Bes-
tätigung oder eine Entlastung sucht. Besondere Naturereignisse, Erdbeben, Über-
schwemmungen oder Plagen sind immer nicht nur als apokalyptische, sondern auch 
politische Zeichen gedeutet worden.“668 
Auch wenn Warnke in Anbetracht der Technisierung der Landschaft diese konstitutive Rol-
le in der Gegenwart nicht mehr gegeben sieht, so nimmt in den hier vorgestellten Tenden-
zen die Rolle der Natur doch eine deutlich politische Funktion ein.669 
Die sprießende Natur erobert in den gezeigten Positionen einen ehemals von menschlicher 
Verzwecklichung bestimmten Raum zurück, während die Bedingungen für Menschen töd-
lich bleiben. Die wieder erlangte Dominanz der Natur gegenüber der technisierenden Zivi-
lisation rekurriert dabei auf  einen Begriff  von Natur, der einen Gegensatz von Natur und 
Kultur impliziert. Dieser Naturbegriff  ist im Grunde höchst konstruiert, da die Kategorie 
Natur eine rein menschliche ist und als objektive Kategorie seit Auseinandersetzungen be-
sonders der 1980er Jahre in philosophischen Diskursen als überkommen gilt.670 Die Begrif-
fe Natur und Technik der industrialisierten Gegenwart sind im theoretischen Erbe der Ky-
bernetik der 1980er Jahre zu einem komplexen Konglomerat verschmolzen, angesichts 
dessen sich die Konstruiertheit eines idyllischen Naturbegriffs umso eklatanter zeigt.671  
Auf  dem Nährboden der brachliegenden Technik bildet sich jedoch angesichts der Topo-
grafie der Sperrgebiete ein Naturbegriff  heraus, der dieser zivilisatorischen Kausalität ent-
wachsen zu sein scheint und deshalb für Fotografen und Philosophen von so starker Wir-
kungskraft ist. So zeigt sich hier scheinbar eine Rückkehr des traditionellen Antagonismus 
zwischen Mensch und Natur. Angesichts der Topografie der Zone findet sich auch deshalb 
eine derart enorme Projektion antizivilisatorischer Naturmodelle.  
                                                 
667 Warnke 1992: 3. 
668 Warnke 1992: 116. 
669 Vgl. Warnke 1992: 171-173. 
670 Zum Diskurs um die Überkommenheit einer Trennung von Kultur bzw. Technik und Natur in 
Philosophie und Psychologie siehe Oldemeyer 1983: 15-19, Lenk 1983: 82-85, Ropohl 1983: 87-89, 
Kruse 1983: 121-131, Escobar 1996 sowie Dingler 1998. 
671 Strömungen der Kybernetik der 1980er Jahre haben die theoretische Reflexion vorangetrieben, 
Natur als technisch berechnete Größe in einem holistischen System der Ökologie zu betrachten 
und eine wechselseitige Durchdringung der Kategorien Natur und Technik zu forcieren; vgl. Hörl 
2011: 19, Pias 2004: 15-17 sowie Eitler 2007: 11. 
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Die technische Katastrophe wird in der Fotografie als Naturkatastrophe inszeniert, in Folge 
derer sie ihre Dominanz über die menschliche Zivilisation dauerhaft demonstriert. Sie ist 
nicht mehr Opfer der technischen Verzwecklichung, sondern hat ein großes Areal der in-
dustriellen und wirtschaftlichen Kausalität entzogen. In diesen Landschaftsbegriff  werden 
die Reste der menschlichen Zivilisation als Relikte des Verfalls mit einbezogen. Deshalb 
gehören nicht nur rurale Landschaften, sondern auch Stadtlandschaften und Innenräume 
zum Komplex dieses mythologisierten Naturbegriffs von Tschernobyl. 
Ästhetisierung natürlicher Harmonie 
Entgegen diesen Tendenzen, Natur als antizivilisatorisches Gleichnis zu funktionalisieren, 
finden sich Positionen, die eine paradoxe Harmonie im Verhältnis von Mensch und Natur 
visuell inszenieren. Gleichzeitig wird diese Konnotation mit fotografischen Mitteln über-
zeichnet und so zur Disposition gestellt. Dabei wird die Natur der Sperrgebiete als roman-
tisches Idyll ästhetisiert und als paradoxer Lebensraum für den Menschen in Einheit mit 
der Natur visualisiert. 
Die Vorstellung, die Sperrgebiete als einen Ort zur metaphysischen Neupositionierung des 
Menschen zur Natur zu interpretieren, hat einen festen Platz im kritischen Diskurs, etwa in 
den Ausführungen Swetlana Alexijewitschs: 
„Und ich bin in die Zone gefahren und mit einem vollkommen neuen Eindruck von 
dort zurückgekehrt. Wir meinen, die neue Geschichte begänne dann, wenn wir die ro-
ten Fahnen in den Staub werfen, wenn wir neuen Führern zuhören. Aber die neue Ge-
schichte, das ist tatsächlich Tschernobyl. Das heißt der Mensch muß in eine neue Be-
ziehung zur Natur treten. Er hat nicht den Platz in der Natur eingenommen, der ihm 
zukommt. Und unsere Geschichte ist bis heute eigentlich immer unsere Beziehung 
zum Staat. Aber unsere wichtigste Beziehung ist die zum Kosmos. Daß wir unsere ei-
gene Seele gestalten, nicht den Staat.“672 
Die Sperrgebiete stehen hierbei als symbolische Umkehr der Industriegeschichte zurück 
zur Agrargesellschaft und ihrem engen Dialog zur Natur. Natürlich ist diese Interpretation 
von Paradoxien geprägt. Schließlich ist der Boden sowie das Gemüse und Obst, das dort 
geerntet wird, weiterhin stark kontaminiert. Die Rücksiedler in der Zone setzen sich in ih-
rer Heimatverbundenheit erheblichen Gesundheitsrisiken aus und ziehen doch das voraus-
sichtlich verkürzte Leben in ihrer ruralen Heimat dem Leben in den Wohnblocks der Um-
                                                 
672 Zitiert nach Kluge 1996: 135. 
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siedlungsgebiete vor. Flüchtlinge, die sich dort angesiedelt haben, erwogen das Leben in 
den Sperrgebieten als geringeres Übel gegenüber den Zuständen in ihrer Heimat.673 
Andrej Krementschouk hat sich dieses Paradoxons der Landschaft von Tschernobyl als 
idyllisierter Lebensraum angenommen. Der 1973 in Nischni Nowgorod geborene Fotograf  
schreibt selbst über seine persönliche Erfahrung der Sperrgebiete als Ort der Vergangen-
heit, der mit einem paradoxen Romantizismus einhergeht: 
„Es war wie ein Blick in die Vergangenheit. Es ist absurd, aber ich habe dort, mitten in 
der Sperrzone, das Land wiedererkannt, in dem ich geboren bin. Vielleicht lässt mich 
deshalb diese Gegend nicht mehr los. Ich bin schon einige Male dort gewesen, und ich 
will wieder hin.“674 
Im Jahr 2011 erschienen zwei Fotobände von Krementschouk, von denen sich Tschernobyl: 
Zone (I) mit den ruralen Sperrgebieten als Lebensraum und Tschernobyl: Zone (II) mit den 
Sperrgebieten als Ort des Stillstands und der Absenz des Lebens, vor allem in den Stadt-
landschaften Pripjats, auseinandersetzen. Tschernobyl: Zone (I) widmet sich eben dem wider-
sprüchlichen Romantizismus einer natürlichen Idylle mit den Mitteln der fotografischen 
Ästhetisierung.  
Eine Aufnahme aus dem Band zeigt ein Pferd inmitten einer kargen Ackerlandschaft. (Ab-
bildung 78) Der Schimmel ist von der Seite abgebildet, der von Erde bedeckte Bauch des 
Tieres deutlich sichtbar. Das Zaumzeug hängt herab und ist am Boden angepflockt. Die 
umgebende Landschaft besteht aus teilweise spärlich bewirtschaftetem, teilweise brachlie-
gendem Acker. Der Hintergrund ist durch einen von wenigen Schleierwolken gezeichneten 
Himmel bestimmt, lediglich am linken Bildrand ist ein Baum am Horizont zu sehen. Die 
mit Rottönen akzentuierte Farbigkeit des hellblauen Himmels lässt auf  das warme Licht 
eines Sommerabends schließen.  
Das Tier ist durch die rurale Umgebung ohne Stallungsanlagen oder Zäune sowie den von 
Erde verunreinigten Körper in vermeintlicher Harmonie mit seiner Umwelt inszeniert. Der 
Acker wird allem Anschein nach lediglich geringfügig bewirtschaftet und dient wie auch das 
Pferd wohl vor allem der Selbstversorgung einzelner Rücksiedler. Das Pferd scheint dabei 
in vorindustrieller Einheit mit seinem wirtschaftlichen Nutzen in der Natur zu rasten. Das 
Abendlicht romantisiert die Szenerie eines Sommertags zum Sehnsuchtsbild eines Natur-
                                                 
673 Vgl. Sahm 2006: 14 sowie Kluge 1996: 144-147. 
674 Krementschouk 2010: 178. 
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begriffs, der in der harmonischen Einheit von Tier, Natur und Mensch in Abgeschieden-
heit von Technisierung und Industrialisierung liegt. 
 
Abb. 78: Andrej Krementschouk: o.T., 2008 - 2011, aus dem Fotobuch „Tschernobyl: Zone (I)“ (2011) 
 
Abb. 79: Andrej Krementschouk: o.T., 2008 - 2011, aus dem Fotobuch „Tschernobyl: Zone (I)“ (2011) 
Eine harmonische Einheit von Natur und Mensch wird dabei auch bereits durch die ästhe-
tische Erfahrung der Fotografie im Betrachter evoziert. Die dafür wesentliche Rolle des 
Lichts in Krementschouks Fotografien verdeutlicht sich in einer Arbeit, die eine Wiese mit 
hochgewachsenen Pflanzen im Gegenlicht abbildet. (Abbildung 79) Im blendenden Schein 
einer sommerlichen Abendsonne zeichnen sich die Konturen einzelner Stängel in warmen, 
braun-gelben Farbtönen ab. Die Pflanzen entwachsen einer Wiese, die von dichtem Di-
ckicht durchdrungen scheint und somit keinesfalls eine Nutzwiese oder anderweitig kulti-
vierte Landschaft darstellen kann. Die farblich emotionalisierte Szenerie erweckt in der 
Perzeption des Betrachters so das nostalgische Gefühl einer idyllischen Naturlandschaft.  
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Wie an anderer Stelle deutlich werden wird, ergänzt Krementschouk diese Naturidylle 
durch Menschen in ruraler Einheit mit der Natur, kontrastiert sie aber auch durch die un-
verblümte Hervorhebung körperlichen und materiellen Elends.675 Aber auch innerhalb der 
reinen Landschaftsaufnahmen ist der Kontrast zwischen idyllisierter Naturlandschaft und 
unsichtbarer Gefahr im Bewusstsein des Betrachters immanent. Wie auch bei Polidori ist 
die Rolle des Sonnenlichts mitsamt ihrer sakralen Konnotation aus der christlichen Iko-
nografie maßgeblich für die ästhetische Überhöhung des Motivs.676 Die an Kitsch grenzen-
de Emotionalisierung der Landschaft bricht sich in der Perzeption mit dem Wissen um das 
abgründige, katastrophale Wesen der Topografie. Ästhetisierung dient hierbei der Vermitt-
lung von Dichotomien, der Hervorhebung der unsichtbaren Leerstelle, die in der Konta-
minierung der Topografie besteht. Der Naturbegriff  einer postzivilisatorischen Idylle wird 
hier durch fotografische Techniken der Ästhetisierung ins Absurde übersteigert. 
Inszenierung als apokalyptische Gegenwelt 
Eine andere Form, die Bedeutung der Topografie zu übersteigern, findet sich in der Insze-
nierung als apokalyptische Gegenwelt, die zahlreiche Anleihen der Science-Fiction in sich 
vereint.  
Die Implikation einer menschenfeindlichen, apokalyptischen Welt, die sich nach dem Zu-
sammenbruch einer Zivilisation etabliert hat, ist bereits in den bildlichen Positionen ange-
deutet, die den Triumph der Natur über die verfallenden Produkte menschlicher Zivilisati-
on inszenieren. Dieser Ansatz wird teilweise in einer expliziten Konzentration auf  den 
materiellen Verfall von Innenräumen gesteigert, ohne inhaltliche Verbindungen zum Natur-
raum herzustellen. Darunter sind sicher einige Fotografien Robert Polidoris zu fassen, die 
den Verfall einstiger Stätten sozialen Lebens im Bild inszenieren, oder auch die Arbeiten 
des italienischen Fotografen Pierpaolo Mitticas, der in seinem Bildband Chernobyl – The 
Hidden Legacy von 2007 die Topografie in den harten Kontrasten der Schwarz-Weiß-
Fotografie dokumentiert.  
Auch Mittica fotografierte wie Polidori den Innenraum eines Krankenhauses in den Sperr-
gebieten. In der Fotografie Music room, hospital, Chernobyl, Exclusion Zone (Ukraine) ist ein 
erheblich beschädigtes Relief  im Musikzimmer eines Krankenhauses zu sehen. (Abbildung 
80) Große Teile des Reliefs sind herabgefallen und geben eine stark korrodierte Wand frei, 
                                                 
675 Siehe Kapitel 4.2.3. 
676 Zur christlichen Ikonografie des Sonnenlichts und der Gleichsetzung von Licht und Strahlung in 
den Fotografien Tschernobyls siehe Kapitel 4.3.1. 
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deren Putz an zahlreichen Stellen abgeplatzt ist und die nackte Ziegelwand preisgibt. Unter 
der Wanddekoration steht ein Klavier, dessen Verkleidung entfernt und dessen Tasten er-
heblich beschädigt wurden. Der Boden des Raumes ist bedeckt von Holz- und Steintrüm-
mern.  
 
Abb. 80: Pierpaolo Mittica: „Music room, hospital, Chernobyl, Exklusion Zone (Ukraine)“, 2002 - 2007, 
aus der Fotobuch „Chernobyl – The Hidden Legacy“ (2007) 
Die in düsteren Schwarz-Weiß-Tönen gestaltete Fotografie stellt keinerlei Verbindung zu 
einer wieder erstarkenden Natur im Verfall der Zivilisation her. Es ist im Gegenteil eine 
Apokalyptik des Verfalls als Selbstzweck, die sich hier abbildet. Die Symbole menschlicher 
Kultur, das Klavier oder das antikisierte Relief, sind im Verfall begriffen. Zurück bleiben 
Ruinen und Unrat, die Mittica mit der Schwarz-Weiß-Fotografie zusätzlich dramatisiert. Die 
sukzessive Auslöschung der Menschheit, hier symbolisch durch die verfallenden Kulturge-
genstände evoziert, rekurriert erneut auf  die apokalyptische Interpretation Tschernobyls in 
Analogie zur Johannesapokalypse.  
Diese Dramatisierung im Bild zeichnet sich auch in anderen visuellen Strategien ab, die 
diese Konnotation der Sperrgebiete verfolgen. Elena Filatova bedient sich bei der Darstel-
lung vermeintlich authentischer Motorradreisen durch die Zone einer atmosphärischen In-
szenierung der Topografie mit zahlreichen mythologischen Verweisen. Dadurch gerät die 
vermeintliche Dokumentation zur Narration. Im Stil einer Geistergeschichte wird die Er-
kundung des Geländes, der „Ghost Town“677, als rätselhafte, gespenstische Reise von einem 
unheimlichen Ort zum nächsten stilisiert. In den Fotografien, anhand derer Filatova ver-
meintliche Authentizität zu erzeugen sucht, lässt sich diese narrative Projektion einer apo-
kalyptischen Gegenwelt auf  die Sperrgebiete ablesen. Darunter sind zahlreiche Bilder, die, 
                                                 
677 Filatova 2005a. 
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ähnlich wie das eben genannte Beispiel Mitticas, verfallende Reste menschlichen Lebens 
ohne Verbindung zur Natur darstellen. Ein entscheidendes Moment der Übertragung von 
Fiktionalität auf  die Topografie findet sich darüber hinaus in Fotografien, in denen sich 
Filatova selbst im Sinne der Narration ihrer mysteriösen Reise inszeniert. 
 
Abb. 81: Elena Filatova: o.T., 2003 - 2005 
So zeigt eine Fotografie Filatova selbst auf  der Sitzfläche eines deutlich verfallenen Karus-
sells vor dem Hintergrund der gelben Gondeln des Riesenrads in Pripjat. (Abbildung 81) 
Filatova trägt Jeans, eine schwarze Lederjacke und eine schwarze Sonnenbrille. Sie hält ei-
nen Geigerzähler in den Händen, dessen Display sie zur Kamera richtet.  
Filatova inszeniert sich hierbei anhand diverser ikonografischer Mittel. Mithilfe der Klei-
dung und des zur Schau getragenen Habitus wird versucht, eine Atmosphäre der Gefahr zu 
evozieren, der mit unbeirrbarer, heroischer Gelassenheit begegnet wird. Der Geigerzähler, 
dessen Display aufgrund der mangelnden Bildqualität nicht lesbar ist, verfolgt – wie immer 
in derartigen ikonografischen Indizierung von Landschaften – die Landschaft als einen Ort 
unsichtbarer Kontaminierung zu kennzeichnen. Nicht zuletzt ist es das Riesenrad von Prip-
jat, das den Ort ikonografisch als die verlassenen Sperrgebiete von Tschernobyl markiert. 
Die Topografie wird dabei gleichzeitig als Schauplatz einer apokalyptischen Reise mytholo-
gisch inszeniert. Die Topografie der Sperrgebiete wird durch derartige visuelle Strategien 
zur Ikonografie einer apokalyptischen Welt der Science-Fiction, eines fiktionalen Hand-
lungsraums. 
Ein entsprechender Gebrauch der Fotografie der Sperrgebiete zum Zweck einer narrativen 
Dramatisierung und Selbstinszenierung zeigt sich in den zahllosen Beispielen des Touris-
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mus.678 Allerdings führt diese Prägung der Topografie als narrative Gegenwelt auch in den 
interaktiven Gebrauch in Computerspielen wie S.T.A.L.K.E.R. – Shadow of  Chernobyl über. 
Die Figur des Stalkers, der sich in der rätselhaften und von Gefahren durchdrungenen Zone 
substantiellen Aufgaben widmet, ist dabei nicht nur der literarischen und filmischen Vorla-
ge der Gebrüder Strugatzki und Andrej Tarkowskijs zuzuschreiben, sondern auch eine Fol-
ge einer egozentrischen Mythisierung, die durch Touristen oder Aktueure wie Elena Filato-
va begünstigt wurde. Die Narration des Spiels suggeriert eine neue Strahlenkatastrophe in 
den Sperrgebieten, die zahlreiche monströse Anomalien in der Landschaft, bei Tieren und 
Menschen verursacht.679 In der Tradition des Genres Egoshooter ist es die Aufgabe des Spie-
lers, sich mit Waffengewalt einen Weg durch mutierte Milizionäre und Raubtiere zu bahnen. 
Die populärkulturelle Analogie von Strahlenanomalie und gespenstischer Monstrosität, die 
zu erheblichen Teilen zur Stigmatisierung der Opfer von Strahlenkatastrophen beiträgt, 
wird in diesem Spiel selten deutlich artikuliert. Am Ende des Wegs durch ikonografisch 
bekannte Stationen der Sperrgebiete steht der Sarkophag als Zentrum der Zone und 
Schauplatz des dramaturgischen Finales.  
Die Spielentwickler konstruierten die virtuelle Realität des Spiels anhand tatsächlicher Fo-
tografien aus den Sperrgebieten.680 Die Atmosphäre des Gespenstischen, die durch visuelle 
Praktiken wie die Filatovas produziert wurde, galt dabei als ausschlaggebend für die Wahl 
der Sperrgebiete als Schauplatz des Computerspiels: 
„It didn't take us long to find a perfect setting, having the Chernobyl exclusion zone 
virtually next door. Moreover, it was truly 'our' location – so personal and known, our 
experience of  the past. The atmosphere of  destruction and abandonment which was 
pre-existing for the game was more than fitting for the concept. […] The many trips to 
the Zone undertaken by us helped us to truly experience atmosphere [sic] we wanted 
to recreate in the game.“681 
Die Topografie der Sperrgebiete wurde in der virtuellen Realität reproduziert, ikonogra-
fisch markante Elemente wie das Riesenrad und die Plattenbauten Pripjats, die verlassenen 
Dörfer und der Sarkophag als Elemente einer fiktionalen Narration verwendet.  
So ist auf  einem Screenshot des Spiels das Riesenrad von Pripjat als Schauplatz der Hand-
lung digital rekonstruiert. (Abbildung 82) Das Rad steht vor dem Hintergrund einiger Plat-
                                                 
678 Siehe Kapitel 4.2.1. 
679 Vgl. Knoke 2007 sowie Bürkner 2009b: 204-206. 
680 Vgl. GSC Game World 2007a. 
681 GSC Game World 2007a. 
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tenbauten, umgeben von hochgewachsenen Nadelbäumen. Der Bau ist aus der Perspektive 
eines Spielers monumentalisiert. In einer der gelben Gondeln, die sich in Bodennähe befin-
det, ist eine menschliche Silhouette auszumachen, die von hellen, blitzartigen Formen um-
fasst wird.682 Die Ikonografie der Sperrgebiete wird hier in Form der dreidimensionalen 
Simulation aufgegriffen. Sie wird dadurch zum Mittel der kulturellen Praxis des Computer-
spiels. Die Topografie der Sperrgebiete ist damit nicht mehr nur Projektionsfläche apokalyp-
tischer Narration, sie ist interaktiver Projektionsraum für die Handlungen des Spielers. 
 
Abb. 82: Screenshot aus dem Computerspiel „S.T.A.L.K.E.R. – Shadow of  Chernobyl“, 2007 
Anhand der ikonografischen Bezugnahme, die durch die Fotografie sowohl tradiert als 
auch technisch ermöglicht wurde, ist die Topografie der Sperrgebiete zur apokalyptischen 
Fiktion und zum Mittel des selbstinszenatorischen Heroismus des Egoshooters geworden. 
Mit der ikonografischen Referenz geht eine inhaltliche an die Katastrophe von Tschernobyl 
einher, die in der Rezeption als apokalyptischer Wendepunkt der Geschichte der technisier-
ten Gesellschaft gesehen wurde. Dank der Assoziation mit Tschernobyl als kulturellem 
Trauma wird die Narration des Spiels so unmittelbar dramatisiert. Eine derartige ambiva-
lente massenmediale Interpretation der Sperrgebiete ist nicht auf  das Computerspiel be-
schränkt. Sie findet sich auch etwa in dem amerikanischen Horrorfilm Chernobyl Diaries aus 
dem Jahr 2012, der neben der apokalyptischen Mythologisierung der Sperrgebiete auch die 
Stigmatisierung der Unfallopfer als Monstrositäten unterfüttert.683  
                                                 
682 Auf  die Relevanz der Bildstörung bei den visuellen Effekten des Spiels wird in Kapitel 4.3.2. 
eingegangen. 
683 Vgl. Keegan 2012. 
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Entgegen diesem populärkulturellen Gebrauch der Ikonografie der Sperrgebiete stehen 
künstlerische Positionen, die diese fiktionale Konnotation der Topografie aufnehmen und 
zu einer reflektierten Auseinandersetzung mit den gesellschaftlichen Tragweiten der Katast-
rophe zusammenführen. Ein Beispiel hierfür sind die Arbeiten des japanischen Künstlers 
Kenji Yanobe. 
Der 1965 geborene Künstler setzt sich mit den Schnittmengen der in den Manga, den japa-
nischen Comics, tradierten Katastrophismen der Science-Fiction und den historischen Rea-
litäten der technologisierten Gesellschaft auseinander. In comichaften Plastiken, Installatio-
nen und Aktionen, deren visuelles Vokabular von anthropomorphen Robotern hin zu 
futuristischen Fahrzeugen reicht, setzt sich Yanobe konzeptionell mit dem Verhältnis von 
Populärkultur und historischen Traumata auseinander. Die Erfindungen Yanobes verstehen 
sich dabei zumeist als futuristische Vorrichtungen, die das Leben in einer kontaminierten 
Umwelt ermöglichen sollen.  
Nach Noi Sawaragi sind diese Vorrichtungen als Metaphern einer „ruinierten Zukunft“684 
zu sehen. Yanobe setzt sich demnach in der Bildsprache der Manga und der Science-
Fiction mit den zerfallenen technologischen und wirtschaftlichen Utopien auseinander, die 
in den Elementen seiner düsteren Zukunftsvision den Überlebensstrategien in einer kon-
taminierten Umwelt gewichen sind. Takashi Murakami argumentiert dabei, dass die Ausei-
nandersetzung mit dem Thema der Atomenergie und den damit verbundenen Unfällen 
darauf  zurückzuführen ist, dass Yanobe in unmittelbarer Nähe der Weltausstellung in Osa-
ka von 1970 aufwuchs.685 Die Expo 1970 habe einen futuristischen Zukunftsoptimismus 
propagiert, der in der Erfahrung des Abbruchs der Pavillons für Yanobe konterkariert wur-
de. Dem einstigen Zukunftsoptimismus der japanischen Gesellschaft angesichts der Mo-
dernisierung nach dem Zweiten Weltkrieg setzt Yanobe nach Sawaragi Kehrseiten der Mo-
dernisierung entgegen, deren fiktionaler Katastrophismus reale Entsprechungen in Krisen 
der Wirtschaft und der Umweltverschmutzung findet.686 
Dabei spannt Yanobe einen zeitgeschichtlichen Bogen der technologischen Dichotomie, 
der in ikonografischen Referenzen die Atombombenabwürfe über Japan mit dem Unfall 
von Tschernobyl analogisiert. Dies zeigt sich auch in den Rekursen auf  populärkulturelle 
Ikonen Japans wie Godzilla oder Osamu Tezukas Comicfigur Tetsuwan Atomu, die als Be-
                                                 
684 Sawaragi 2000: 10. 
685 Vgl. Murakami 2005b: 65. 
686 Vgl. Sawaragi 2000: 9. 
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zugnahmen auf  die Atombombenangriffe auf  Japan und die Atomwaffentests des Kalten 
Kriegs verstanden werden.687 
In seiner Reihe Atom Suit Project inszeniert Yanobe seit 1997 die Konstruktion und Erpro-
bung eines futuristischen Anzugs, der das Leben in einer verseuchten Umgebung ermögli-
chen soll. In einen Anzug aus hellgelbem PVC wurden ein Geigerzähler und eine Strobo-
skoplampe installiert, um, so Yanobe, die radioaktive Strahlung, die den Körper durchquert, 
zu messen und durch Blitzlicht anzuzeigen.688 Mittels dieser technischen Vorrichtung er-
fährt der Träger des Anzugs eine spirituelle Funktion, die eines Mediums für eine Vielzahl 
von Strahlen: 
„The wearer of  the suit becomes a living ‚antenna of  the earth’ who detects random 
cosmic rays, natural rays, or artificial rays.”689 
Der Atom Suit, eigentlich eine autarke Plastik, fand Eingang in zahlreiche weitere Projekte 
Yanobes. So ist er auch integraler Bestandteil einer Reihe von Fotografien, in denen sich 
Yanobe auf  dem Gelände der Weltausstellung in Osaka oder auch 1997 in den Sperrgebie-
ten Tschernobyls als sein Alter Ego namens [Atom] inszeniert.  
 
Abb. 83: Kenji Yanobe: „Ferris Wheel 2, Chernobyl“, 1997, aus der Serie „Atom Suit Project“ 
                                                 
687 Vgl. Murakami 2005b: 65. 
688 Vgl. Yanobe 2003. 
689 Yanobe 2003. 
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Eine Fotografie mit dem Titel Atom Suit Project, Ferris Wheel 2, Chernobyl zeigt so Yanobe als 
Träger des Atom Suits, posierend vor dem Hintergrund des gelben Riesenrads von Pripjat. 
(Abbildung 83) Das Rad am linken Bildrand wird von einigen Wolken an einem sonst rela-
tiv unbedeckten Himmel umrahmt. Am Horizont sind einige Bäume sowie vereinzelte Plat-
tenbauten zu erkennen. Da die Fotografie aus einer niedrigen Bodenperspektive aufge-
nommen wurde, ist diese Szenerie nur angeschnitten zu erkennen, während die freie 
Himmelsfläche den Hintergrund bestimmt. Der Anzug sowie die Gondeln des Riesenrads 
scheinen im Sonnenlicht zu leuchten. Der Anzugträger [Atom] sitzt – wie auch Elena Fila-
tova in ihrer fotografischen Selbstinszenierung – auf  der Holzbank einer Schaukel des ver-
lassenen Vergnügungsparks. Im Sichtfeld des Anzugs ist eine Mundpartie zu erkennen, an 
der sich ein Lächeln abzuzeichnen scheint. 
Der Träger des Atom Suits ist in dieser Fotografie keineswegs der heroische Stalker, den 
touristische Bildstrategien oder Computerspiele zu evozieren suchen. In der Narration der 
Fotografie ist die Kunstfigur [Atom] lediglich ein Mensch, der lächelnd auf  der Bank eines 
Vergnügungsparks sitzt. Durch die vermeintliche technologische Abschirmung ist der Trä-
ger des Atom Suits in der Lage, den Vergnügungspark Pripjats seiner Bestimmung zufolge 
zu benutzen: Er amüsiert sich. Andere Fotografien der Serie zeigen ihn mit den Händen am 
Lenkrad eines vollkommen verfallenen Autoskooters, dessen Anlage gleich neben dem 
Riesenrad gelegen ist. Eine weitere Fotografie hält ihn in einem sehnsüchtigen Moment bei 
der Betrachtung des Sonnenuntergangs am Ufer des Flusses Pripjat vor einem Schiffswrack 
fest. Die kontaminierte Zone wird für [Atom] zur regulären Lebenswelt. 
Dabei werden auch die Bildkonventionen der touristischen Fotografie zitiert bzw. antizi-
piert, was sich bereits in der motivischen Nähe der Fotografien Yanobes und Filatovas 
zeigt. Die Aufnahme dieser Konventionen der Fotografie geht mit ihrer Übersteigerung 
und kritischen Reflexion einher. Die repräsentative heroische Inszenierung in einer gefahr-
vollen Umwelt des Tourismus wird durch den alltäglichen Habitus des Protagonisten ironi-
siert.  
Die Topografie der Sperrgebiete dient der soziologischen Verortung eines katastrophalen 
Zustands, den Yanobe als Resultat von Modernisierung und Technisierung antizipiert. Der 
düstere, aber in höchstem Maße ironische Futurismus seiner Überlebensvorrichtungen fin-
det in den Sperrgebieten eine gegenwärtige Anwendung, die eine Negativ-Utopie einer 
radioaktiv kontaminierten Umwelt, sei es durch Atomkriege oder Atomkatastrophen, vor-
wegnimmt. Die Ikonografie der Topografie dient in dieser Position einer ironischen Gesell-
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schaftskritik, deren Tragweite nicht durch Dramatisierung oder naiven Heroismus einge-
schränkt wird. 
Zwischenfazit 
In den fotografischen Aneignungen der Folgezeit stellt sich die Topografie der Sperrgebiete 
als breites Feld der fotografischen Praxis dar. Im Gegensatz zu den historischen Erstbil-
dern wird deutlich, dass die Landschaft als weitgehend eigenständiger Teil der bildlichen 
Repräsentation der Reaktorhavarie fungiert, der nicht mehr nur ausschließlich über die iko-
nografische Indizierung mit Elementen des Strahlenschutzes mit der Katastrophe assoziiert 
werden kann. Dass die fotografischen Aneignungen bei diesem Aspekt über eine weit brei-
tere Fächerung verfügen als in den historischen Erstbildern, lässt sich unter anderem damit 
begründen, dass sich das charakteristische Gesicht des Verfalls der Bauten und des Wild-
wuchses erst sukzessive im Laufe der Jahre gebildet hat und darüber hinaus erst die Locke-
rung der Informationspolitik zum Ende der Sowjetunion und nach deren Zusammenbruch 
eine breit rezipierte fotografische Praxis in den Sperrgebieten ermöglichte. 
Dabei stellt sich die Topografie als Projektionsfläche kritischer und populärkultureller 
Denkmodelle heraus. In den Positionen, die den Wildwuchs der Natur in Resten einer ver-
fallenden Zivilisation visuell inszenieren, wird die Ikonografie der Topografie von einem 
Naturbegriff  durchdrungen, der von Natur als einer antizivilisatorischen, technikkritischen 
Instanz ausgeht.  
Darüber hinaus finden sich Ansätze, die eine neue Harmonie zwischen Natur und Mensch 
im Bild durch fotografische Ästhetisierung artikulieren. Durch den Kontrast zwischen die-
ser Ästhetisierung und dem Wissen des Betrachters um die Geschichte und Bedingungen 
der Sperrgebiete stellt sich in der Perzeption ein Bewusstsein für die Paradoxie dieser Idylli-
sierung der Natur in der Ikonografie der Sperrgebiete heraus. 
Besonders in populärkulturellen Praktiken offenbart sich die Tendenz, die Sperrgebiete als 
apokalyptische Gegenwelt narrativ zu inszenieren. Davon zeugen Beispiele der Reportage-
fotografie, der touristischen Fotografie sowie auch der populärkulturellen Medien wie 
Computerspiele und Horrorfilme. Eine kritische Brechung findet diese Fiktionalisierung 
der Sperrgebiete mit künstlerischen Ansätzen wie Kenji Yanobes Narration einer futuristi-
schen Negativ-Utopie, die reale Topografien der Sperrgebiete von Tschernobyl mit fiktio-
nalen Elementen der Science-Fiction zu einer ironischen Gesellschaftskritik montieren. 
Gleichzeitig stellt Yanobe die visuellen Strategien des Tourismus und die Inszenierung der 
Topografie medienkritisch in Frage. 
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Die Ikonografie der Topografie verweist demnach auf  ein weites Feld kultureller Projektio-
nen auf  die Reaktorkatastrophe. Die Unsichtbarkeit der radioaktiven Kontaminierung stellt 
für all diese Ansätze ein Dilemma der Visualisierung dar, dem ikonografisch begegnet wird. 
Der Aspekt der Unsichtbarkeit der Strahlung wird dabei in herausragenden Positionen Po-
lidoris oder Krementschouks insofern herausgestellt, als gerade die visuelle Absenz der 
Strahlung im Bewusstsein des Betrachters evoziert wird.   
4.2.3 Körper  
4.2.3.1 Erstbilder 
Wie auch die Topografie der Sperrgebiete ist die Ikonografie des menschlichen Körpers 
primär Gegenstand der Fotografie der Folgezeit. Auch hier ist es der Langzeitwirkung der 
radioaktiven Belastung geschuldet, sichtbare körperliche Zeichen der Katastrophe zum 
Großteil erst Jahre nach dem Unfall zu bewirken.690 Auch entwickelten sich bestimmte so-
ziale Gruppen, die – wie etwa die Rücksiedler – vermehrt Gegenstand der Fotografie sind, 
erst im Verlauf  der Jahre, zusammen mit der Genese des Projektionsraums der Sperrgebie-
te.691 
In der unmittelbaren Fotografie des Ereignisses ist besonders die journalistische Fotografie, 
die die Aktivitäten der Liquidatoren dokumentierte, für die Ikonografie des Menschen we-
sentlich. Dabei zeigen sich unterschiedliche Tendenzen, das Motiv der Liquidatoren mit 
Bedeutung zu versehen. Maßgeblich sind dabei die Fragen nach der Panzerung oder aus-
bleibenden Panzerung des Körpers sowie der Darstellung als soldatischer Körper oder zivi-
ler Arbeiter. Die jeweiligen Bildstrategien bieten unterschiedliche Möglichkeiten bzw. Un-
möglichkeiten der Heroisierung der Liquidatoren, die für den bildpolitischen Gebrauch der 
Fotografien maßgeblich sind. 
                                                 
690 Eine Ausnahme bilden hierbei einige Fotografien der unter der Strahlenkrankheit leidenden Liqui-
datoren, deren Behandlung etwa auch Igor Kostin fotografisch begleitete; vgl. Kostin 2006: 106-
113.  
691 Dabei liegt eine gewisse methodische Problematik darin, Bilder ausschließlich den Kategorien 
der Erstbilder oder der Aneignungen zuzuordnen, da sich das Ereignis von Tschernobyl im Grunde 
nicht eindeutig auf  einer Zeitachse festlegen lässt. Die Katastrophe dauert schließlich durch die 
kontinuierliche Strahlung bis in die Gegenwart an. Im Bewusstsein dieser Problematik soll hierbei 
jedoch weiterhin eine Trennung in Erstbilder der historischen Fotografie des Ereignisses und Aneig-
nungen der Folgezeit verfolgt werden. Aufgrund dieser Trennung sind auch die Bilder, die Fotogra-
fen von der medizinischen Versorgung der Bevölkerung Jahre nach der Havarie anfertigten, in die-
sem Rahmen primär Gegenstand der Aneignungen der Folgezeit. 
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Exposition des gepanzerten Körpers 
In den Fotografien Igor Kostins, die die Arbeiten und Tätigkeiten der Liquidatoren beglei-
teten, zeigt sich die grundlegende Bedeutung der Panzerung des Körpers im Bild. Beson-
ders die Fotografien der Arbeiten, die unter extrem hoher Strahlenbelastung ausgeführt 
wurden, dokumentieren die Strategien der Isolierung und Panzerung des Körpers. Der 
Körper an sich wird dabei als ein von Schutzmaßnahmen und einer gewissen Maschinisie-
rung gezeichnetes Instrument inszeniert.  
So zeigt eine Fotografie das Anlegen einer Bleischürze und damit einen Moment der suk-
zessiven Panzerung und Abschirmung des Körpers. (Abbildung 84) Ein Arbeiter ist im 
Vordergrund des Bildes platziert und lässt sich einen ledernen Schurz anlegen. Die Schürze 
wird im Augenblick der Fotografie von einem Helfer im rechten Bildrand über die Brust 
des Mannes gelegt. Alle Männer tragen Kapuzen und einen Mundschutz. Zwei der Arbei-
ter, darunter der Träger der Schürze, haben eine Schutzbrille über die Stirn gespannt. Die 
Augenpartie des Mannes im Mittelpunkt ist der einzige Bereich des Körpers, der noch un-
gepanzert und sichtbar ist.  
 
Abb. 84: Igor Kostin: o.T., 1986, aus dem Fotobuch „Nahaufnahme“ (2006) 
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Die Liquidatoren schützten sich mit Bleielementen auf  Brust, Rücken und Kopf  bei ex-
trem gefährlichen Arbeiten.692 Nach Kostin waren viele dieser Strahlenschutzvorrichtungen 
improvisierter Natur, da die Sowjetunion nicht über adäquate Ausrüstung verfügt habe.693 
Der Schutz gegen extrem hohe radioaktive Belastungen war entsprechend gering. Darunter 
ist insbesondere die Räumung radioaktiver Materialien vom Dach des benachbarten Reak-
torblocks 3 mit Händen und Schaufeln zu fassen, die in Arbeitsschichten von 40 Sekunden 
eingeteilt war.694 
Die Panzerung des Körpers, die hier im Bild dargestellt wird, ist angesichts der Tätigkeiten 
in höchst belasteter Umgebung insofern primär eine symbolische. In Analogie zur soldati-
schen Rüstung gegen physische Einwirkungen auf  den Körper soll der Harnisch den ver-
letzlichen Körper von schadhaften Einflüssen abschirmen. Es ist eine symbolische Maschi-
nisierung des Körpers, die die Unverwundbarkeit im Kampf  gegen einen unsichtbaren 
Feind suggeriert. Der Aspekt einer symbolischen Maschinisierung zeichnet sich auch in den 
Titulierungen der Liquidatoren auf  den Dächern des Blocks 3 ab, die von ihren Kollegen 
scherzhaft mit Roboter-Namen versehen wurden.695 Diese Konnotation rührt auch daher, 
dass die tatsächlich robotischen Räumgeräte, die auf  dem Dach eingesetzt wurden, auf-
grund der Strahlenbelastung den Dienst versagten und durch menschliche Räumkräfte er-
setzt werden mussten.696 
Diese vollständig isolierten Körper führen auf  weiteren Aufnahmen Kostins die Dekonta-
minierung der umgebenden Landstriche aus. Auf  einer Abbildung sind zwei Menschen in 
schweren Mänteln, mit Gummihandschuhen und Atemmasken zu sehen, die ausgerüstet 
mit Strahlenmessgeräten den Boden eines Getreidefelds abgehen. (Abbildung 85) Der 
menschliche Körper ist unter der Panzerung vollständig verborgen. Auch diese Abschir-
mung ist eine primär symbolische, da, wie Kostin schreibt, die abgebildete Schutzkleidung 
zur Abwehr chemischer Waffen entwickelt wurde und keinerlei Schutz gegen radioaktive 
Strahlung bot.697 
                                                 
692 Die Bleiplatten, die für die Schutzanzüge verwendet wurden, stammten teilweise aus der Verklei-
dung von Regierungsgebäuden, die für diese provisorische Nutzung demontiert wurden, und konn-
ten aufgrund der hohen Strahlenabsorption nur einmal verwendet werden; vgl. Kostin 2006: 28-29. 
693 Vgl. Kluge 1996: 50-51. 
694 Vgl. Tschernousenko 1992: 126. 
695 Vgl. Kluge 1996: 51. 
696 Vgl. Kluge 1996: 51. 
697 Vgl. Kostin 2006: 146-147. 
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Abb. 85: Igor Kostin: o.T., 1986, aus dem Fotobuch „Nahaufnahme“ (2006) 
Die Verletzlichkeit des menschlichen Körpers wird hier durch die Panzerung symbolisch 
negiert, der Körper maschinisiert, um der unsichtbaren Gefahr zu trotzen. Das Provisori-
um und die Vergeblichkeit dieser Rüstung erlauben hingegen keine siegreiche Heroisierung 
der Liquidatoren im Bild. Eher visualisiert die Vergeblichkeit des sichtbaren Schutzes die 
Überkommenheit traditioneller Denkstrukturen des Kampfes und des Schutzes, die ange-
sichts der Bedingungen der radioaktiven Belastung an Bedeutung verloren haben. Diese 
Bilder prägen mit der Ikonografie des gepanzerten Körpers somit eher die Tragik vergebli-
cher Schutzversuche von Menschen, die tödlichen Bedingungen ausgeliefert wurden, als 
den siegreichen Heroismus im Kampf  gegen die Strahlung.  
Der gepanzerte Körper illustriert primär die Vergeblichkeit traditioneller soldatischer 
Denkstrukturen und fand deshalb entsprechend wenig Niederschlag in der Bildpolitik der 
sowjetischen Presse. Kostins Fotografie der Panzerung der Liquidatoren wurde deshalb 
auch erst am 19. April 1988 in der Pravda anlässlich der Erwähnung einer Publikation abge-
bildet.698  
Heroisierung des Arbeiters 
Implizierte der isolierte und gerüstete Körper in bildpolitischer Hinsicht eine vehemente 
unsichtbare Gefahr in der Umwelt, so konnte die Darstellung des ungepanzerten Körpers 
hingegen der Verharmlosung dieser umgebenden Gefahr in der Bildpolitik dienen. In der 
sowjetischen Presse wurde dementsprechend vornehmlich ein Bild der Liquidatoren ge-
prägt, das aus Männern ohne Panzerung bestand. Auf  der Fotografie, die am 15. Novem-
ber 1986 anlässlich der Fertigstellung des Sarkophags in der Pravda erschien, wird dieses 
                                                 
698 Vgl. Vasil'ev 1988 sowie Kapitel 4.1.3. 
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Bild deutlich.699 (Abbildung 64 in Kapitel 4.2.1) Die abgebildeten Liquidatoren tragen ein-
fache Armeeanzüge mit weißen Hauben oder Armeekappen, wobei der Mundschutz der 
meisten locker herabhängt. Es wird das Bild von Arbeitern evoziert, deren medizinisch 
anmutende Kopfbedeckungen und Mundmasken eine gewisse Professionalität und Routine 
hinsichtlich ihrer Tätigkeit vermuten lassen. Das Bild vermittelt mitnichten soldatische Dis-
ziplin, hingegen den gelösten Gruppenzusammenhalt von Menschen, die ein gemeinsames 
Ziel erreicht zu haben scheinen.  
Das Entblößen des Haupts sowie das Ablegen des Mundschutzes signalisiert im Bild, dass 
von der Umwelt offenbar keinerlei Gefahr ausgeht. Mit der Fertigstellung des Sarkophags, 
so die Aussage der Fotografie in diesem Kontext, ist die Gefahrenquelle der unsichtbaren 
Strahlung versiegelt. Es gibt in dieser Bildsemantik keinen Grund zur Abschirmung der 
Körper. 
Natürlich sind die in der Fotografie festgehaltenen Tätigkeiten der Liquidatoren von einer 
weit geringeren Strahlenbelastung als etwa die Aufräumarbeiten des Daches des benachbar-
ten Blocks 3. An der Fotografie verdeutlicht sich aber die bildpolitische Strategie, die Dar-
stellung jener fatalen Arbeiten mit vergeblichen Rüstungsversuchen zu vermeiden und das 
Bild nahezu ziviler Körper zur Verharmlosung der radiologischen Konsequenzen in der 
Presse zu instrumentalisieren. 
Die Heroisierung der Liquidatoren durch die Presse der Sowjetunion ist dementsprechend 
eine Strategie im Sinne des Arbeiter-und-Bauern-Staats der kommunistischen Regierung. 
Das Bild des einfachen Arbeiters, der mit bloßen Händen die Katastrophe von Tschernobyl 
abwendete, wurde hier noch vor dem Bild eines technisierten Soldaten geprägt. Die man-
gelnde Ausrüstung oder Schutzkleidung stellt, so die Semantik dieser Ikonografie, keinen 
Makel oder Grund zur Besorgnis dar. Sie ist hingegen Ausdruck des Ethos, selbstlos für 
das Wohl der Gemeinschaft zu arbeiten.  
Dieser Fokus auf  Arbeit, auf  Menschen in der Verrichtung körperlicher Tätigkeiten, ist 
dementsprechend ein roter Faden in der Darstellung des Menschen in der Presse der Sow-
jetunion. Gerade die ersten Pressebilder der Pravda, die bildlich zum Thema der Havarie 
von Tschernobyl Stellung beziehen, zeugen von dieser Tendenz. Ein Artikel, der am 25. 
Mai 1986 erschien, propagiert die Hilfsbereitschaft für die nationale Aufgabe der Katastro-
                                                 
699 Vgl. Gubarev et al. 1986b. Zur ausführlichen Analyse der Komposition der Fotografie und der 
Rolle des Spruchbandes siehe Kapitel 4.2.1. 
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phenbekämpfung.700 Die den Artikel begleitende Fotografie illustriert der Bildunterschrift 
zufolge den Test eines ferngesteuerten Traktors. (Abbildung 86) 
 
Abb. 86: А. Nasarenko: o.T., 1986, Bildunterschrift in der Pravda vom 25. Mai 1986: „Испытания 
радиоуправляемого трактора на полигоне близ Чернобыля" (dt: „Prüfung eines ferngesteuerten Traktors 
auf  einem Gelände in der Nähe von Tschernobyl“) 
Dabei verdeutlicht sich das Bild des fleißigen Arbeiters, dessen Werk durch technologische 
Innovationen unterstützt wird. Es zeigt einen Mann vor dem Hintergrund des besagten 
Traktors, der in der rechten Hand eine Fernbedienung hält. Er hebt den linken Arm an, um 
sich mit dem Handrücken den Schweiß von der Stirn zu wischen. In den harten Kontrasten 
der in der Zeitung reproduzierten Schwarz-Weiß-Fotografie ist keinerlei Schutzkleidung zu 
erkennen. Auch hier ist es die Ikonografie des Arbeiters, der Solidarität durch die Aus-
übung einer schweren körperlichen Tätigkeit Ausdruck verleiht, wobei die technologische 
Ausrüstung – entgegen dem tatsächlichen Versagen dieser ferngesteuerten Aufräumgeräte 
– als Verlängerung des Arms des Arbeiters propagiert wird. 
Heroisierung des uniformierten Körpers 
Neben der Tendenz, den ungepanzerten Körper des Arbeiters im Bild zu propagieren, 
steht eine Heroisierung des uniformierten Körpers. Wie bereits erwähnt, ist dieser Aspekt 
in der Bildpolitik zweitrangig. Eine der zwei ersten Fotografien, die die Pravda am 7. Mai 
1986 zur Berichterstattung über Tschernobyl veröffentlichte, zeugt noch von diesem quasi 
soldatischen Ethos. Sie wurde mit der Abbildung einer Krankenschwester, die ein Kind 
untersucht, abgedruckt und zeigt zwei Piloten in Uniformen vor dem Triebwerk eines 
Hubschraubers.701 (Abbildung 87) Auch wenn es, wie die Bildunterschrift hervorhebt, Pilo-
                                                 
700 Vgl. Pokrovskij 1986. 
701 Vgl. o. A. 1986b. 
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ten der zivilen Luftfahrt sind, so wird anhand des uniformierten Körpers die Katastrophe 
als Mission stilisiert, der mit militärischer Kontrolle begegnet wird. 
 
Abb. 87: A. Nasarenko: o.T., 1986, Bildunterschrift in der Pravda vom 7. Mai 1986: „Пилоты 
гражданской авиации П. Вороновский и Ю. Влодко“ (dt: „Die Piloten von Verkehrsflugzeugen P. Woro-
nowskij und J. Wlodko“) 
Diese Ikonografie des uniformierten Körpers wird zum Zweck der Heroisierung nur spo-
radisch wieder aufgenommen, etwa wenn es um die Ehrung der Liquidatoren geht. Ein 
Artikel vom 15. Januar 1987 zeigt so die Fotografie einer Reihe von Männern, die in for-
mellen Anzügen vor dem Hintergrund eines Prunksaals stehen.702 Die Anzüge zeugen von 
teils zivilem, teils militärischem Hintergrund und sind jeweils mit mindestens einem Orden 
versehen, der ihnen für die Tätigkeiten in Tschernobyl verliehen wurde. Die Artikelüber-
schrift bezeichnet die geehrten Männer explizit als Helden. Dieser soldatische Heroismus 
zeichnet sich in der strammen Haltung, der Uniformiertheit sowie der formalen Ehrung 
anhand von Abzeichen ikonografisch ab.  
Für die Bildpolitik der Pravda sollte sich jedoch die Ikonografie des Arbeiters als bevorzugte 
Strategie der Heroisierung der Liquidatoren herausstellen. Beide Strategien verfolgen mit 
der Propagierung eines tugendhaften Gemeinschaftssinns, dem das individuelle Leben un-
terzuordnen ist, ein ohnehin ähnliches Ziel. Die Präferenz für die Ikonografie des Arbeiters 
ermöglichte darüber hinaus die Bagatellisierung der radiologischen Konsequenzen des Un-
falls.  
                                                 
702 Vgl. o. A. 1987a. 
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Zwischenfazit 
In den fotografischen Erstbildern des Körpers sind primär die Liquidatoren Bildgegens-
tand. Dabei zeigen sich unterschiedliche Tendenzen, die Figur des Liquidators im Bild mit 
Bedeutung zu versehen. Die Fotografie der Arbeiter in schweren, improvisierten Panzerun-
gen verdeutlicht in erster Linie die unsichtbare Gefahr der Umgebung und die Vergeblich-
keit traditioneller Schutzmechanismen unter deren Bedingungen. Der gepanzerte und ma-
schinisierte Körper, den vor allem Igor Kostin in seinen Dokumentationen festhielt, fand 
deshalb kaum Eingang in die offizielle Bildpolitik. Diese operierte hingegen in den ersten 
Jahren mit den Typen des ungepanzerten Arbeiters und des soldatischen, uniformierten 
Körpers. Beide Zuschreibungen erlaubten die Propagierung einer überindividuellen Opfer-
bereitschaft und eines national-ideologischen Gemeinschaftssinns. Der Typus des Arbei-
ters, der ohne Panzerung körperliche Arbeiten verrichtet, eignete sich zudem dazu, die Ge-
fahren und Konsequenzen der Reaktorhavarie in der Bildsemantik gering zu halten und 
eine baldige Lösung durch den Fleiß der Arbeitergesellschaft zu vermitteln. 
4.2.3.2 Aneignungen 
Der menschliche Körper ist ein weiter Bereich der Fotografie der Folgezeit. Insbesondere 
für die Formen der Fotografie, die sich im Rahmen von Publikationen und Ausstellungen 
der humanitären Hilfe für die von den Langzeitfolgen der Havarie betroffenen Menschen 
verschrieben haben, geht das Bild des Menschen mit einer breiten und emotionalen Rezep-
tion einher. Die Darstellung des gezeichneten Menschen wird so als Gegenpol zu einer 
abstrakten Repräsentation der Katastrophe, wie etwa in der Fotografie der Topografie, auf-
gefasst. In den fotografischen Aneignungen werden die Vorgaben der historischen Foto-
grafien dabei insofern aufgenommen, als die Funktion des unverhüllten Körpers, der in 
den Erstbildern zur Propagierung einer lediglich begrenzten Gefahr instrumentalisiert 
wurde, umgekehrt wird. Der unverhüllte Körper dient nun als Zeugnis der katastrophalen 
körperlichen Schäden, die durch die radioaktive Belastung hervorgerufen wurden.  
Darüber hinaus finden sich subtile Strategien, anhand des Mediums Fotografie die Parado-
xien des Lebens der von Tschernobyl betroffenen Menschen zu verdeutlichen. Zum einen 
zeigen sich Ansätze, das Bild des Körpers durch das Zitat sozialer Formen der Fotografie, 
wie der Porträt- und Familienfotografie, zu artikulieren. Des Weiteren verdeutlicht sich ein 
mehrdimensionales Bild des Körpers in den Fotografien, die das Leben der Rücksiedler in 
den Sperrgebieten zeigen und dessen Dichotomien durch Techniken der Ästhetisierung 
herausstellen. 
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Exposition des enthüllten und gezeichneten Körpers 
Ein großer Teil der Fotografien der Folgezeit ist von der Darstellung gezeichneter Körper 
bestimmt. In der Explizität körperlicher Deformierungen und Narben findet sich ein star-
kes Gegengewicht zu den Positionen der Fotografie, die sich mit Paradigmen der Unsicht-
barkeit beschäftigen. Die abstrakte Unsichtbarkeit der Strahlung weicht in diesen Fotogra-
fien der Darstellung vermeintlich direkt biologischer Folgen der Strahlenbelastungen. So 
werden Symbole der Katastrophe verfolgt, die an der Körperlichkeit der Menschen abzule-
sen sind. Die Fotografie vermittelt durch die körperliche Versehrtheit von Menschen und 
deren emotionalen Effekt in der Perzeption die Transgression physischer Normen durch 
die Folgen der Havarie. 
Diese Form der Fotografie stellt Menschen dar, die von den Auswirkungen der Havarie 
gesundheitlich oder biografisch betroffen sind, wie die Liquidatoren und ihre Angehörige 
oder vor allem Kinder, die in den Jahren nach der Katastrophe geboren wurden und von 
Krankheiten, Fehlbildungen, körperlichen oder geistigen Behinderungen gezeichnet sind.703 
Wie der Physiker Sebastian Pflugbeil, der vehement für die kausale Verbindung zwischen 
Strahlenbelastung und Krankheitsbildern eintritt, feststellt, habe sich die Rate an Fehlbil-
dungen bei Geburten in der Region um Tschernobyl innerhalb von zehn Jahren nach der 
Havarie verzehnfacht, Erscheinungen wie Trisomie 21 und Erbgutmutationen seien bei 
Neugeborenen erheblich angestiegen.704 Darüber hinaus sei Schilddrüsenkrebs eine der 
häufigsten Folgen der Strahlenbelastung, an der besonders viele Menschen in der Ukraine 
und in Weißrussland zu leiden haben.705 Zahlreiche journalistische Fotografen besuchten 
dementsprechend Wohnorte oder Kinderkrankenhäuser in Regionen der Ukraine und 
Weißrusslands, um die betroffenen Menschen zu fotografieren. 
Der niederländische Fotograf  Robert Knoth bereiste für das Fotobuch Certificaat nr. 000358 
zwischen 1999 und 2005 Kasachstan, die Ukraine, Weißrussland, den Ural und Sibirien, um 
Menschen zu fotografieren, die von nuklearen Katastrophen oder Atomwaffentests in Ost-
europa beeinträchtigt wurden.706 Zahlreiche Fotografien arbeiten dabei mit der gezielten 
Exposition des gezeichneten Körpers.  
                                                 
703 Zu den gesundheitlichen Folgen der Havarie und den damit verbundenen Diskursen siehe aus-
führlich Kapitel 4.1.1. 
704 Vgl. Pflugbeil 2006: 94-97 sowie Kapitel 4.1.1. 
705 Vgl. Pflugbeil 2006: 88-92. 
706 Vgl. Leipold 2006: 9. 
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Abb. 88: Robert Knoth: o.T., 1999 - 2005, aus dem Fotobuch „Certificaat nr. 000358“ (2006), Bildunter-
schrift: „Kiëv. Galina Mirosjnitsjenko (34), schildklierkanker“ 
Ein Beispiel hierfür ist die Aufnahme einer, so der erläuternde Text der Fotografie, 34-
jährigen Frau, die an Schilddrüsenkrebs erkrankt ist. (Abbildung 88) Sie ist in der Schwarz-
Weiß-Fotografie frontal, vom Brustbein aufwärts abgebildet. Die Büste der Frau bildet den 
Schwerpunkt des Bildes, während der Hintergrund von den unscharfen Konturen eines 
Zimmers gebildet wird. Sie trägt ein Oberteil mit weitem, rundem Kragen und gibt durch 
ihre Kopfhaltung eine halbkreisförmige Narbe unterhalb ihrer Kehle frei. 
Der Fotograf  fokussiert durch die zentral ausgerichtete Komposition die Narbe der Frau 
vor allen anderen Elementen des Bildes. Die Bildunterschrift, die für die Perzeption dieser 
Fotografie entscheidend ist, lenkt die Wahrnehmung des Betrachters zusätzlich auf  die 
sichtbaren Zeichen des Schilddrüsenkrebses. Die Fotografie wird somit auch stark textuell 
bestimmt. Der Text wirkt zusammen mit der Bildkomposition, die auf  die Exposition ver-
letzter Körperlichkeit konzentriert ist, auf  die Ikonografie des entblößten, gezeichneten 
Körpers hin.  
Je drastischer sich die körperlichen Beeinträchtigungen gestalten, desto stärker wird dieser 
kompositorische Fokus auf  körperliche Zeichen. Deutlich wird dies in Fotografien von 
Kindern, die mit körperlichen Missbildungen geboren wurden. Paul Fusco und Magdalena 
Caris widmen sich zu großen Teilen diesen menschlichen Folgen der Havarie in ihrem Fo-
tobuch Chernobyl Legacy von 2001. So zeigt eine Fotografie, die um das Jahr 1999 in einem 
Kinderkrankenhaus aufgenommen wurde, zwei Kinder in einem schlichten Raum. (Abbil-
dung 89) Die nackten Beine und Füße des Jungen auf  der rechten Seite sind von erhebli-
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chen Schwellungen, Verformungen und Verfärbungen gezeichnet. Er scheint in seiner Ges-
te die linke Hand des anderen Jungen, wie um sie zu küssen, zum Mund zu führen. 
 
Abb. 89: Paul Fusco, Magdalena Caris: o.T., ca. 1999, aus dem Fotobuch „Chernobyl Legacy“ (2001) 
Das textuell nicht näher kommentierte Bild löst im Betrachter eine erhebliche emotionale 
Reaktion aus. Die Aufnahme zweier Kinder in intimer freundschaftlicher Geste wird durch 
die erschreckenden Verformungen der unteren Extremitäten eines der Jungen gebrochen. 
Auch wenn der Betrachter des Buches nicht mehr über das Krankheitsbild des Jungen er-
fährt, so bedient es doch auf  grausame Weise die stereotypischen Vorstellungen radioakti-
ver Strahlung, menschliche Mutationen zu verursachen. Populärkulturell tradierte Vorurtei-
le, wie sie etwa das Computerspiel S.T.A.L.K.E.R. – Shadow of  Chernobyl mit seiner Fiktion 
mutierter Menschen vorantreibt, fallen hier im Bewusstsein des Betrachters auf  schockie-
rende Weise mit der Wiedergabe der Dokumentarfotografie zusammen. Durch die entblöß-
ten Körperpartien wird die Ikonografie des gezeichneten Körpers mit den populärkulturel-
len Konnotationen der Mutation konfrontiert. Der von Mythologisierungen geprägte 
Erwartungshorizont der Populärkultur wird dabei auf  seinen eigenen Zynismus zurückge-
führt, um den Blick auf  die realen menschlichen Tragödien der Katastrophe zu lenken.  
Mit dieser extremen Bildstrategie operiert auch Pierpaolo Mittica in seinem Fotobuch Cher-
nobyl – The Hidden Legacy von 2007. Die letzte Fotografie des Bandes zeigt Feuchtpräparate 
von missgebildeten Föten, die in einem weißrussischen Institut für anatomische Pathologie 
aufbewahrt werden. (Abbildung 90) Der Anblick verformter, am Brustbein geöffneter Ba-
bykörper in mit Flüssigkeit gefüllten Gläsern, den die Fotografie wiedergibt, ist für den 
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Betrachter nur schwer erträglich. Die Ikonografie körperlicher Zeichen der Katastrophe 
verdeutlicht sich in diesen Schwarz-Weiß-Fotografien auf  explizite Weise: Die positive e-
motionale Konnotation ungeborener Kinder wird durch die unverhüllte Darstellung kör-
perliche Verformungen auf  extreme Weise kontrastiert. 
 
Abb. 90: Pierpaolo Mittica: „Malformed foetuses in the Institute of  Anatomic Pathology (Belarus)“, 2002 
- 2007, aus der Fotobuch „Chernobyl – The Hidden Legacy“ (2007) 
Diese fotografischen Strategien nehmen in gewisser Weise die Darstellung des ungeschütz-
ten Körpers zu Propagandazwecken in der sowjetischen Bildpolitik auf. Der entblößte 
Körper, der einst die Souveränität und die Ungefährlichkeit der radioaktiven Einflüsse sug-
gerieren sollte, zeugt jetzt von der verheerenden Wirkung der Strahlenschäden. Das Abs-
traktionsmoment der radioaktiven Kontaminierung, sich dem menschlichen Auge zu ent-
ziehen und eher auf  lange Frist visuell sichtbare Folgen nach sich zu ziehen, wird mit der 
visuellen Explizität der körperlichen Schäden konfrontiert. 
Aufgrund der emotionalen Wirkung der Bilder, die sich in der Perzeption einstellt, wird 
aber auch eine zwingende Kausalität zwischen den körperlichen Schäden und den radioak-
tiven Emissionen der Havarie erzeugt, die aufgrund der menschlichen Tragik und der durch 
sie bewirkten Betroffenheit von einem Betrachter nur noch schwerlich in Zweifel gezogen 
werden kann, ohne seine ethische Integrität zu riskieren. Bis zu einem gewissen Grad funk-
tionalisieren die Fotografien so auch den gezeichneten Körper als visuelles und emotionales 
Argument im Diskurs um die gesundheitlichen Folgen der Reaktorhavarie.707 Dabei richten 
sich zahlreiche Fotografen, wie etwa Pierpaolo Mittica, mit entsprechenden Aussagen in 
ihren Fotobüchern explizit gegen die Argumentation der IAEA, dass die Ursachen zahlrei-
                                                 
707 Siehe Kapitel 4.1.1. 
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cher Krankheiten in der Region um Tschernobyl psychosozialer Natur seien.708 Die Kon-
zentration auf  visuell explizite Krankheitsbilder, die der populären Vorstellung mutagener 
Wirkung von Strahlung entsprechen, scheint in diesem Licht zu einem gewissen Grad auch 
am populärkulturell geprägten Erwartungshorizont des laienhaften Betrachters ausgerichtet 
zu sein. Die Konzentration auf  gezeichnete Körper birg so stets auch die Gefahr einer 
Instrumentalisierung individuellen körperlichen Leids zugunsten einer universellen Iko-
nografie des radioaktiv geschädigten Körpers und damit verbundener politischer Argumen-
tationen. 
Körper und soziale Konvention der Fotografie 
Neben dieser Konzentration auf  die Ikonografie gezeichneter Körper stehen Fotografien, 
die sich auf  weniger explizite Weise den menschlichen Folgen der Reaktorhavarie widmen, 
indem sie die formalen und sozialen Konventionen der Fotografie reflektieren. Auf  die 
Formen der Porträt- und der Familienfotografie wird dabei in besonderem Maße rekurriert. 
 
Abb. 91: Rüdiger Lubricht: o.T., 2003 - 2010, aus der Serie „Gebrochene Biographien“, Bildunterschrift: 
„Filip Desyatnikow *1930 leitete als Generalmajor den Einsatz der gesamten ukrainischen Feuerwehr wäh-
rend der Löscharbeiten am Reaktor. Bereits einen Tag nach dem Unglück überflog er im Hubschrauber den 
zerstörten Reaktor. 1992 erkrankte Filip Desyatnikow an Krebs.“  
Rüdiger Lubricht nimmt so zum Beispiel in seiner seit 2003 verfolgten Serie Gebrochene Bio-
graphien die Konventionen der Porträtfotografie auf, um Menschen, die in die Vorgänge der 
Havarie und ihre Konsequenzen involviert waren, fotografisch zu inszenieren.709 Auf  einer 
                                                 
708 Vgl. Mittica 2007: 211. 
709 Auch Lubricht hat sich im Übrigen fotografisch mit den von den Langzeitwirkungen der Radio-
aktivität beeinträchtigten Kindern in Krankenhäusern der Ukraine und Weißrussland beschäftigt; 
vgl. Lubricht und Kliashchuk 2006: 101-161. Die entsprechende Publikation Tschernobyl 1986-2006 – 
Leben mit einer Tragödie war dabei auch institutionell mit der Stiftung Kinder von Tschernobyl verbunden, 
die der Unterstützung dieser kranken Kinder verschrieben ist. 
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Aufnahme der Serie ist ein älterer Mann in einer opulent mit Orden versehenen Repräsen-
tationsuniform zu sehen. (Abbildung 91)  
Der Blick des Mannes ist auf  die Kamera gerichtet, während die Mimik stillen Ernst aus-
drückt. Er sitzt mit im Schoß verschränkten Händen auf  einem Sofa, das von stark orna-
mentierten Kissen und Plüschtieren flankiert wird. Darüber hinaus befindet sich auf  der 
Sofalehne ein Tuch, das das Motiv einer goldenen Ikone wiedergibt. Eines der Stofftiere, 
die Wildkatzen nachempfunden sind, trägt einen roten Feuerwehrhelm, das andere einen 
roten Rettungsring. Über dem Sofa sind im Anschnitt zwei Landschaftsgemälde bzw. deren 
Reproduktionen in üppigen Holzrahmen zu sehen.  
Auch bei dieser Fotografie ist das Verhältnis von Text und Bild wesentlich. Der Bildunter-
schrift zufolge handelt es sich bei dem dargestellten Mann um Filip Desyatnikow, der als 
Generalmajor die Löscharbeiten am Reaktor der gesamten ukrainischen Feuerwehr leitete 
und 1992 an Krebs erkrankte.710 Durch die Erwähnung, dass Desyatnikow bereits am Tag 
nach der Havarie den Reaktor mit dem Hubschrauber überquerte, wird textuell eine direkte 
Kausalität zwischen dem Einsatz und der Krebserkrankung impliziert. Diese Kausalität 
drückt sich auch im Bild durch den Rekurs auf  die Porträtfotografie und die repräsentative 
Militärfotografie aus. 
Die Fotografie nimmt somit Bezug auf  die Ikonografie des uniformierten Körpers und das 
Streben der Bildpolitik der UdSSR, durch den Typus des uniformierten Soldaten überindi-
viduellen Heldenmut angesichts der Reaktorhavarie zu propagieren. Im Bild hier wird hin-
gegen die gegenwärtige, alltägliche Lebenswelt derer offenbart, die einst Gegenstand der 
typisierenden Heroisierung waren. Die Fotografie hat so nur noch wenig mit den einstigen 
repräsentativen Fotografien von Soldaten in Uniform gemein. Die Intimität und Beschei-
denheit der häuslichen Umgebung sowie die kindlich konnotierten Plüschtiere, die iko-
nografisch auf  den Beruf  des Feuerwehrmanns verweisen, stehen in starkem Kontrast zur 
repräsentativen Uniform. Der Träger der Uniform scheint sich in eben diesem Spannungs-
feld zwischen militärischem Stolz der Vergangenheit und der Realität der gegenwärtigen 
Lebenswelt, die nicht zuletzt von der Krebserkrankung bestimmt ist, zu bewegen. Anhand 
des Zitats der repräsentativen militärischen Porträtfotografie wird die Kluft zwischen eins-
tiger soldatischer Heroisierung und gegenwärtiger individueller Lebenswelt herausgearbei-
tet. 
                                                 
710 Vgl. Lubricht 2011: 65. 
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Andere Positionen nehmen die Konventionen der Familienfotografie auf, um im Bild Di-
chotomien zu erzeugen. Eine Fotografie aus dem Bildband Robert Knoths zeigt einen 
Mann, der ein Mädchen auf  dem Schoß hält. (Abbildung 92) Die Personen sitzen auf  ei-
nem Sessel, dessen Überzug wie die Tapete im Hintergrund von floralen Ornamenten be-
stimmt ist. Das Kind hat die Augen halb geschlossen, lehnt seinen Kopf, der ab der Stirn 
von einer starken Schwellung gezeichnet ist, an die Brust des Mannes und umklammert ihn 
mit der linken Hand. Der Mann umfasst das Kind mit beiden Händen und richtet den Blick 
auf  die Kamera.  
 
Abb. 92: Robert Knoth: o.T., 1999 - 2005, aus dem Fotobuch „Certificaat nr. 000358“ (2006), Bildunter-
schrift: „Gomel, Wit-Rusland, Aleksandra Prokopenko (9) met haar vader Vitali. Aleksandra heeft een ernsti-
ge vorm van hydrocefalus (waterhoofd). Vitali heeft zijn baan opgezegd. Hij is de einige die sterk genoeg is 
om Aleksandra vast te houden als ze recht op moet zitten om te eten.“ 
Die Ornamentik der Inneneinrichtung läßt auf  eine häusliche Umgebung schließen. Es ist 
eine Fotografie von Vater und Tochter, die sich in ihrem Zuhause in inniger Umarmung 
zeigen. Diese Konnotation der idyllischen Familienfotografie wird durch die körperlichen 
Zeichen der Tochter gebrochen. Die textuelle Erläuterung der Fotografie, die den Betrach-
ter darüber aufklärt, dass das neunjährige Mädchen an einem Hydrocephalus, einem um-
gangssprachlich als Wasserkopf bekannten Krankheitsbild leidet, ist hierbei nicht primär 
notwendig, um die bildinternen Dichotomien aufzumachen.711 Es ist die Ikonografie des 
gezeichneten Körpers und das damit einhergehende Bewusstsein für das Leid von Kind 
und Familie, die im Widerspruch zur Konvention der Familienfotografie stehen, eine har-
monische Norm in der Fotografie zu statuieren.  
                                                 
711 Vgl. Knoth und Jong 2006: 99. 
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Diesen Bruch mit den sozialen Konnotationen einer fotografischen Form verfolgt auch 
Guillaume Herbaut, dessen Arbeiten bereits bei der Ikonografie des Körpers von Hiroshi-
ma und Nagasaki zur Sprache kamen.712 In der Serie Tchernobylsty widmet er sich Aussied-
lern aus den Sperrgebieten, die – nach Herbaut – in einem Vorort von Kiew ein ghettoi-
siertes Dasein führen.713 Eine Fotografie der Serie zeigt eine fünfköpfige Gruppe von 
Menschen, dem Bildkommentar zufolge eine Mutter mit ihren Kindern.714 (Abbildung 93) 
 
Abb. 93: Guillaume Herbaut: o.T., 2001, aus der Serie „Tchernobylsty“ 
Die Familie ist vor einem mit Blumenornamenten versehenem Vorhang gruppiert, der vom 
Tageslicht angestrahlt wird und so der Fotografie die leichte Überblendung durch das Ge-
genlicht verleiht. Die Kinder, deren Mienen wie die der Mutter Ernst und Trauer zeigen, 
tragen einfache Freizeitkleidung und Trainingsanzüge, die Mutter ein traditionelles Kopf-
tuch. Die Mutter hält eine gerahmte Schwarz-Weiß-Fotografie in den Händen, die das Port-
rät eines Mannes mittleren Alters in einem formellen Trainingsanzug zeigt. Der Rahmen ist 
an zwei Ecken mit einem schwarzen Textilband bedeckt. Neben diesen motivischen Ele-
menten wurde das Bild durch eine rote Ziffer im rechten Bildbereich markiert. 
Die Konvention der Familienfotografie, die soziale Ordnung der Familie im Bild zu reprä-
sentieren, wird auch bei Herbaut kontrastiert. Die Leerstelle des Vaters in der sozialen Ge-
meinschaft wird durch ein mit Trauerband versehenes Bild gefüllt. Das Bild im Bild zeigt 
                                                 
712 Siehe Kapitel 3.2.3. 
713 Vgl. Herbaut 2011b. 
714 Vgl. Ackerman 2006b: 156. 
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die Absenz der abgebildeten Person und damit die fragmentierte soziale Norm der Familie 
an.  
Auf  das Medium der Fotografie wird hierbei in zweifacher Weise als soziale Praxis rekur-
riert. Zum einen wird die Fotografie mit einem Trauerband markiert, um den Tod eines 
Angehörigen darzustellen. Zum anderen nimmt die Bildkomposition Bezug auf  die sozia-
len Konventionen der familiären Gruppenfotografie. Der Tod von Menschen, der der Kau-
salität der Serie zufolge den Auswirkungen der Havarie von Tschernobyl zuzuschreiben ist, 
wird in diesem Fall nicht durch die Ikonografie des gezeichneten Körpers, sondern durch 
den Rekurs auf  soziale Praktiken der Fotografie angezeigt. Die Markierung der Fotografie 
mit einer laufenden Nummer zeigt überdies nicht nur den Entstehungsprozess des Bildes 
in der Ordnungssystematik der digitalen Fotografie, sondern auch die Serialität und Häu-
fung der dargestellten gestörten Familienordnungen an. 
Ästhetisierung natürlicher Harmonie 
Eine andere visuelle Strategie, den menschlichen Körper nach Tschernobyl darzustellen, 
zeigt sich in den Fotografien der Menschen, die nach der Evakuierung aus den Sperrgebie-
ten in ihre Heimat zurückkehrten. Diese Menschen, die durch den Aufenthalt in belasteter 
Umgebung und den Verzehr kontaminierter Lebensmittel ein erhebliches Gesundheitsrisi-
ko auf  sich nehmen, ziehen das Leben in der vertrauten ruralen Umgebung dem gesund-
heitlich unbedenklichen Leben in Wohnungen, die ihnen im Zuge der Umsiedlung zugeteilt 
wurden, vor.715  
In der Fotografie werden die Rücksiedler der Sperrgebiete entsprechend zumeist im Kon-
text ihrer ländlichen, bescheidenen Lebensumstände gezeigt. Dabei wird ein Bild des Kör-
pers verfolgt, das in einer paradoxen Harmonie von Mensch und Natur besteht. Diese 
Harmonie ist, wie auch in der Ikonografie der Sperrgebiete, überaus dichotom und wird in 
der Fotografie durch Techniken der Ästhetisierung übersteigert und zur Disposition ge-
stellt. 
Auch hier ist, neben den Fotografien der Rücksiedler, die Igor Kostin anfertigte, die Reihe 
Chernobyl Zone (I) von Andrej Krementschouk bezeichnend. In seinem durchaus bekennend 
nostalgischen Blick auf  die Sperrgebiete bedient sich Krementschouk nur vereinzelt der 
                                                 
715 Siehe Kapitel 4.1 und 4.2.2. 
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Ikonografie des gezeichneten Körpers.716 Das Gros der Bilder widmet sich jedoch ästhe-
tisch überzeichnet einer nicht von körperlichen Zeichen bestimmten Alltagsgemeinschaft 
von Mensch und Natur.  
So ist auf  einer Fotografie des Fotobuchs eine ältere Frau im Spiel mit Hunden zu sehen. 
(Abbildung 94) Die Gruppe ist vor dem Hintergrund eines verwitterten Holzzauns und 
einer Holzhütte mit Wellblechdach fotografiert. Die Frau kniet in einfacher, von starkem 
Gebrauch gezeichneter Kleidung auf  einer mit Stroh und Gras bedeckten Freifläche. Mit 
ihren Händen hält sie einen Hund umfasst. Sie scheint zu lächeln und richtet ihren Blick 
aus zusammengekniffenen Augen zum Himmel. Im rechten Vordergrund werden zwei 
Schatten in das Bild geworfen, vermutlich von Menschen, die rechts neben dem Fotografen 
außerhalb des Bildes stehen. 
 
Abb. 94: Andrej Krementschouk: o.T., 2008 - 2011, aus dem Fotobuch „Tschernobyl: Zone (I)“ (2011) 
Die Fotografie, die im warmen Licht des Abends – darauf  lassen die langen Schatten im 
Vordergrund schließen – gemacht wurde, inszeniert die Frau in vermeintlich harmonischer 
Einheit mit den Tieren.717 Die verschlissene Kleidung sowie ihre gezeichnete Haut lassen 
ein Leben in ärmlichen Verhältnissen, geprägt von harter, landwirtschaftlicher Arbeit, ver-
muten. Dieser Eindruck wird durch die einfachen Behausungen im Hintergrund verstärkt. 
Durch die Mimik der Frau sowie die ästhetisierende Beleuchtung der Fotografie wird im 
Bild jedoch eine Vorstellung von Harmonie transportiert. Diese Harmonie – so die Bild-
                                                 
716 Vgl. Krementschouk 2010: 178 sowie Kapitel 4.2.2. Der gezeichnete Körper zeigt sich etwa in 
der Darstellung eines jungen Mannes, der dabei ist, seine Brust zu entblößen und dabei mimisch 
den – textuell nicht belegten – Eindruck einer geistigen Behinderung erweckt; vgl. Krementschouk 
2011: 79. 
717 Zur Darstellung und Ästhetisierung der Landschaft in Krementschouks Reihe, die zu großen 
Teilen auf  den Effekt des Abendlichtes zurückgreift, siehe Kapitel 4.2.2. 
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semantik – existiert nicht nur trotz, sondern gerade aufgrund der ärmlichen Verhältnisse, 
die eine basale Einheit von Mensch, Tier und Natur implizieren. Die Sperrgebiete werden 
hierbei als Ort einer neuen, bescheidenen Naturromantik stilisiert.  
Wie auch in Krementschouks Landschaftsfotografien ignoriert diese Ästhetisierung jedoch 
keinesfalls die negativen Konnotationen der Sperrgebiete. Es ist gerade die verstörende 
Ästhetisierung von Bildern in den warmen Farbtönen des Abendlichts, die beim Betrachter 
ein Bewusstsein für die Paradoxie des Dargestellten erzeugt. Zum einen bricht der Ein-
druck der Verarmung die Bildstrategien der Ästhetisierung. Zum anderen kollidiert das 
ästhetisierte Bild eines Lebens in vermeintlicher Einheit mit der Natur der Sperrgebiete mit 
dem Bewusstsein des Betrachters um deren unsichtbare Kontamination. Auf  subtile Weise 
erzeugen die Bilder so mit fotografischen Techniken der Ästhetisierung auch ein Bewusst-
sein für die visuelle Leerstelle, die Ursache dieses paradoxen Lebens ist, die radioaktive 
Strahlung. 
 
Abb. 95: Andrej Krementschouk: o.T., 2008 - 2011, aus dem Fotobuch „Tschernobyl: Zone (I)“ (2011) 
Dieses Bewusstsein um Paradoxien der Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit wird umso deutli-
cher vermittelt, je stärker die gegebene Szenerie von harmonischer Ästhetisierung gezeich-
net ist. Auf  einer Fotografie, die fischende Kinder in einem Wasserbassin zeigt, dessen 
stählerne Wände verrostet und zerklüftet sind, ist die Divergenz zwischen der harmoni-
schen Ästhetisierung des einfachen Lebens und dem desolaten Zustand der Sperrgebiete 
bestechend. (Abbildung 95) Der ästhetisierte Naturromantizismus der Sperrgebiete wird 
auch hier nur vordergründig bedient. Tatsächlich wird das Gefühl für Nostalgie durch 
Techniken der Ästhetisierung übersteigert und ad absurdum geführt. Auch hier wird durch 
diese subtile Bildstrategie ein Bewusstsein für das paradoxe Verhältnis von alltäglicher Indi-
vidualität und Katastrophe im Leben der Bewohner der Sperrgebiete erzeugt, ohne die 
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Menschen durch die harsche Ikonografie des gezeichneten Körpers für politische Argu-
mentationen zu instrumentalisieren. Dadurch wird ein nahezu postapokalyptisches Bild des 
Menschen gezeichnet, das durchaus mit den konzeptionellen Arbeiten Kenji Yanobes und 
seiner Fiktion einer absurden Gleichzeitigkeit von Alltag und Katastrophe in Verbindung 
zu bringen ist.718 
Zwischenfazit 
In den Fotografien der Folgezeit zeigen sich unterschiedliche Strategien im Umgang mit 
dem menschlichen Körper. Einerseits wird die Ikonografie des unverhüllten Körpers der 
historischen Fotografie, die der Bagatellisierung der Katastrophe diente, aufgenommen, um 
wiederum gerade die katastrophalen Auswirkungen der Strahlung zu verdeutlichen. Die 
Darstellung des gezeichneten Körpers setzt dabei auf  eine Schockwirkung beim Betrachter, 
der auch mit populärkulturell tradierten Vorurteilen über körperliche Mutationen, die durch 
radioaktive Strahlung hervorgerufen werden sollen, konfrontiert wird. Allerdings besteht 
bei dieser visuellen Strategie, die zumeist im Interesse der Hilfeleistungen für die betroffe-
nen Menschen operiert, auch die Gefahr, den Körper zugunsten einer politischen Intention 
zu instrumentalisieren.  
Weniger explizit agieren dagegen Strategien, die die sozialen Konventionen der Porträt- und 
Familienfotografie zitieren, um ein Bewusstsein für die Dichotomien von Alltag und Ka-
tastrophe im Leben der von der Katastrophe gezeichneten Menschen zu erzeugen. Ein 
entsprechendes Bewusstsein wird auch durch Techniken der Ästhetisierung erzeugt, die die 
Paradoxien im ruralen, ärmlichen Leben der Rücksiedler vermitteln. Der Körper des Men-
schen ist hierbei gezeichnet von der widersprüchlichen Gleichzeitigkeit von Alltag und Ka-
tastrophe.  
4.2.4 Fazit 
In den visuellen Strategien, die anhand ikonografischer Bezugnahmen die Konstruktion 
und Rekonstruktion des Ereignisses verfolgen, spiegeln sich die politischen Diskurse sowie 
die kulturellen Projektionen auf  die Havarie von Tschernobyl und deren Folgen. 
Grundlegend für diese Strategien ist das Streben, den im Bild unsichtbaren Aspekt der 
Strahlung durch ikonografische Referenzen zu visualisieren. An Grundmustern stellen sich 
wie bei der Visualisierung Hiroshimas und Nagasakis Schwerpunkte auf  Techniken der 
                                                 
718 Siehe Kapitel 4.2.2. 
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Ästhetisierung und der symbolischen Auf- und Umwertung heraus. Ein besonderer Fokus 
liegt auf  Formen der bildinternen Kontrastierung.  
Darüber hinaus wird in diesen Ansätzen auf  die vielseitigen Funktionen der Fotografie 
rekurriert. Diese reichen von der Fotografie als Medium der Evidenz über die Anwendung 
als Massenmedium und als soziales Medium hin zum Mittel der individuellen emotionalen 
Ästhetisierung. Diese Zuschreibungen werden teilweise in die fotografische Praxis über-
nommen, zu großen Teilen aber in Form eines Zitats einer kritischen Reflexion unterzo-
gen. 
4.2.4.1 Strategien der ikonografischen Bezugnahmen 
Den vorgestellten Strategien, die Ereignisse von Tschernobyl fotografisch zu reflektieren, 
ist die grundsätzliche Charakteristik eigen, der Unsichtbarkeit der Strahlung mit ikonografi-
schen Mitteln zu begegnen.  
Basal ist dabei die Strategie der Indizierung von Landschaften und anderen Motiven mit 
Elementen, die mit der Reaktorhavarie symbolisch konnotiert sind, wie etwa das Reaktor-
gebäude und Objekte des Strahlenschutzes. Diese Technik zeigt sich sowohl in der frühen 
Fotografie des Ereignisses durch Igor Kostin als auch in den zahlreichen touristischen 
Aufnahmen aus den Sperrgebieten. 
Des Weiteren findet sich eine Tendenz zur symbolischen Aufwertung, insbesondere von 
Relikten und körperlichen Zeichen. In der Fotografie werden Objekte und Blessuren als 
Zeichen der unsichtbaren Katastrophe nahezu auratisiert. Durch die kompositorische 
Konzentration auf  Narben oder Abweichungen von der körperlichen Norm wird wie bei 
Pierpalo Mittica, Robert Knoth oder Magdalena Caris und Paul Fusco eine generelle Iko-
nografie des Unfalls anhand individueller körperlicher Leiden etabliert, wobei aber auch die 
Gefahr besteht, das individuelle Leid zugunsten der politischen Motivation, die der Foto-
grafie zugrunde liegt, zu instrumentalisieren.  
Strategien der Umwertung bereits symbolisch besetzter Relikte finden sich dagegen z.B. in 
den zahlreichen Ansätzen, die Konnotation der Ikonografie des Reaktorgebäudes der je-
weiligen energiepolitischen Intention anzupassen. 
Ein weiterer Bereich der Bildtechniken umfasst Positionen, die mit Kontrastierungen ope-
rieren, um die soziologischen, philosophischen und ökologischen Paradoxien der Folgen 
der Havarie zu verdeutlichen. Mehrdimensionale Bezüge ergeben sich etwa in der Konfron-
tation des Dargestellten mit den sozialen Konnotationen einer fotografischen Praxis. Die-
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ser Bruch lässt sich etwa an den Positionen Guillaume Herbauts oder Rüdiger Lubrichts 
beobachten, die die Form der Familienfotografie zitieren, um die Leerstellen verstorbener 
Familienmitglieder hervorzuheben, oder die Konvention des soldatischen Porträts in der 
Darstellung der gegenwärtigen Lebenswelt der einst heroisierten Liquidatoren ad absurdum 
führen. Eine derartige Konfrontation von Alltag und Katastrophe lässt sich als grundle-
gendes Spannungsfeld in einer Vielzahl von Ansätzen verfolgen. Auch wird diese grundle-
gende Dichotomie auf  die Topografie der Sperrgebiete und auf  Landschaften weltweit 
übertragen, wie zum Beispiel in Jürgen Nefzgers oder Mitch Epsteins fotografischen 
Zeugnissen der energiewirtschaftlichen Paradoxien in Europa und den USA. 
Diese Dichotomie von Alltag und Katastrophe wird in besonderer Weise durch Tendenzen 
der Ästhetisierung beschrieben, die für die visuelle Auseinandersetzung mit Tschernobyl 
höchst relevant sind. Diese Bildtechnik wird in bildpolitischen Versuchen etwa der Atom-
industrie verwendet, um Landschaften um Reaktorgebäude positiv zu konnotieren. Die 
künstlerische Fotografie vollzieht hingegen gerade im Rekurs auf  den propagandistischen 
Gebrauch eine kritische Reflexion und Übersteigerung der visuellen Ästhetisierung. Die 
Topografie der Sperrgebiete wird dabei wie z.B. bei Andrej Krementschouk mit fotografi-
schen Mitteln ästhetisiert, um die Widersprüchlichkeit des Dargestellten hervorzuheben. In 
der selbstironischen Idyllisierung der Landschaft der Sperrgebiete und ihrer ruralen Le-
bensformen wird ein Bewusstsein für die paradoxe visuelle Leerstelle der Strahlung im Pro-
zess des Betrachtens evoziert. 
Gleichzeitig dient die visuelle Ästhetisierung aber auch dazu, kulturelle Projektionen auf  
die Sperrgebiete weniger zu hinterfragen als zu fördern. Die Position etwa Kenji Yanobes, 
die Sperrgebiete als Teil einer fiktionalen Negativutopie zugunsten einer ironischen Tech-
nologiekritik zu zitieren, steht dabei einer Vielzahl weniger reflektierter populärkultureller 
Adaptionen gegenüber. Die Stilisierung eines vermeintlichen Triumphes der Natur über die 
Ruinen einer gescheiterten Zivilisation führt letztlich auch zur Adaption dieser als Negativ-
utopie stilisierten Topografie in Produkten der Populärkultur wie dem Horrorfilm Chernobyl 
Diaries oder dem Computerspiel S.T.A.L.K.E.R. – Shadow of  Chernobyl, die in erster Linie 
mythisierende Vorurteile über das Areal und die betroffenen Menschen transportieren.  
4.2.4.2 Funktionen der Fotografie 
Das Medium der Fotografie nimmt in den ikonografischen Bezugnahmen einen zentralen 
Stellenwert ein, der sich in einer Vielzahl von Aspekten zeigt. Die unterschiedlichen For-
men der Fotografie werden dabei teilweise adaptiert, teilweise kritisch reflektiert. 
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In zahlreichen Positionen verbleibt die Fotografie ein Medium der Evidenz. Der Fotografie 
an Originalschauplätzen kommt in den Auseinandersetzungen mit der Ikonografie des Re-
aktors, der Topografie und des Menschen eine erhebliche Rolle zu. Die Fotografie wird 
dabei als Simulakrum und Repräsentationsmedium der Dichotomien der Natur verfolgt, 
ohne ihre Produktionsbedingungen oder subjektive Konstruktion zu reflektieren. Eine 
Ausnahme stellt dabei, wie noch vertieft werden wird, die Reflexion sozialer Formen der 
Fotografie dar. 
Des Weiteren wird auf  die Prägung der Fotografie als Massenmedium rekurriert. Diese 
Tendenz zeigt sich in der Serialität der Porträtfotografien oder den topografischen Ansich-
ten, die wie bei Polidori einer ikonografischen Klassifikation der Sperrgebiete gleichkom-
men. Fotografische Arbeiten sind zumeist in den Kontext von Serien oder Fotobüchern 
eingebunden und spiegeln damit auch in ihrer publizierten Form die Produktionsbedin-
gungen der Informationsgesellschaft und ihres zentralen Mediums, der Fotografie, wider. 
Wie bereits erwähnt liegt ein anderer Aspekt des Mediums in den Referenzen an soziale 
Formen und Anwendungen der Fotografie begründet. Davon zeugen nicht nur visuelle 
Strategien, die anhand normativ konnotierter sozialer Formen der Fotografie, wie dem Fa-
milienporträt oder der soldatischen Porträtfotografie, den Bruch mit der sozialen Normali-
tät durch die Konsequenzen der Havarie verdeutlichen. Auch Kenji Yanobes konzeptionel-
les Zitat der touristischen Fotografie und der durch sie beförderten Narrationen lässt sich 
unter diese Auseinandersetzung mit sozialen Formen der Fotografie fassen. 
Auf  eine ebenfalls eher subjektiv geprägte Form der Fotografie wird im Aspekt der Emoti-
onalisierung von Motiven Bezug genommen. Die ästhetisierende Inszenierung von Land-
schaften, etwa in den Aufnahmen Andrej Krementschouks, ist dabei – ähnlich wie in Ya-
nobes Zitat der touristischen Fotografie – als kritische Reflexion dieser Bildpraktik und als 
Mittel der Übersteigerung zu verstehen. Die Praktiken der Fotografie werden dabei durch 
ihre Anwendung ironisiert und in Frage gestellt. Die Paradoxien des Mediums und der 
Repräsentationsversuche werden dabei in gleichem Maße reflektiert wie die Widersprüch-
lichkeiten des Dargestellten. 
4.3 Medial-materielle Bezugnahmen 
Neben den Positionen, die ikonografische Bezugnahmen auf  das Ereignis Tschernobyls, 
seine historischen Bedingungen und seine sozialen sowie radiologischen Konsequenzen 
herstellen, finden sich Strategien, diese Verweise anhand der Materialität der Fotografie zu 
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bilden. Grundvoraussetzung hierfür ist die physikalische Beeinträchtigung von fotografi-
schem Material durch den Einfluss radioaktiver Strahlung.  
Diese offenbart sich zum einen in der Gleichsetzung von Licht und radioaktiver Strahlung. 
Dabei dient das Licht sowohl als physikalischer Indikator von radioaktiver Strahlung als 
auch als Bildsymbol der unsichtbaren Kontaminierung.  
Zum anderen zeigt sich diese Tendenz in der Störung des fotografischen Bildes durch den 
physikalischen Einfluss der Strahlung. Dieses Paradigma der Bildstörung wird über die Stö-
rung durch radioaktive Emissionen hinaus zu einer generellen Form der Repräsentation 
geführt. 
Diese zwei Paradigmen – die Analogisierung von Licht und Strahlung sowie die Bildstö-
rung – überschneiden sich dabei teilweise, rekurrieren aber auf  unterschiedliche kunsthisto-
rische und kulturhistorische Traditionen. Die Sichtbarmachung unsichtbarer Strahlung in 
Form von Licht greift dabei sowohl auf  die christliche Ikonografie des Lichts als auch auf  
die Funktion der Fotografie als wissenschaftlicher Indikator für Strahlung zurück. Der Re-
kurs in Form der Bildstörung artikuliert in besonderer Weise das kulturgeschichtliche Para-
digma, der Bildstörung in unbedingter Kausalität eine unsichtbare Ursache zuzuschreiben.  
Der Grad an Reflexion der Positionen reicht entsprechend von der Mythisierung der Strah-
lung und ihrer Visualisierungsformen hin zur komplexen Analyse sozialhistorischer Bezüge. 
4.3.1 Licht und Strahlung 
4.3.1.1 Erstbilder 
Eine visuelle Strategie, die die Sichtbarmachung unsichtbarer Strahlung im Medium be-
zweckt, besteht wie bei den Fotografien von Hiroshima und Nagasaki in der Analogisie-
rung von Lichtstrahlung und radioaktiver Strahlung. Im Folgenden werden visuelle Strate-
gien gezeigt, die Licht zum einen als physikalischen Indikator von Radioaktivität einsetzen 
und zum anderen als Bildsymbol der unsichtbaren Strahlung etablieren. 
Die Analogie von Licht und radioaktiver Strahlung äußert sich bereits in den Diskursen 
und Augenzeugenberichten nach Tschernobyl. Die radioaktive Strahlung wird besonders 
retrospektiv oftmals als sichtbare Erfahrung geschildert. So evozieren zahlreiche Zeitzeu-
genberichte die Sichtbarkeit von Strahlung als mystische Erfahrung. In einem Interview im 
New York Times Magazine berichtet Leonid Teljatnikow, damaliger Leiter der Feuerwehr von 
Pripjat, von dieser visuellen Erfahrung: 
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„As we were putting out the fire, you had the impression you could see the radiation. 
First a lot of  the substances there were glowing, luminescent, a bit like sparklers. There 
were flashes of  light springing from place to place as if  they had been thrown.”719 
Von dieser sensorischen Erfahrung, die zu großen Teilen sicher auf  die Lichtentwicklung 
beim Brand von Graphit und anderer Substanzen in der Reaktorhalle zurückzuführen ist, 
berichtet auch Igor Kostin in seiner Schilderung des Brandherds aus der Sicht des Helikop-
ters: 
„Ich habe den Reaktor gesehen, er war fünfzig Meter unter mir. Ich habe die Farben 
und ein unglaubliches Licht gesehen. So etwas hatte ich noch nie vorher gesehen – 
niemand in der Welt hat das zuvor gesehen.“720 
Auch in der medialen Vermittlung und Adaption von Reaktorhavarien, sei sie journalisti-
scher oder künstlerischer Natur, stellt diese Analogisierung von sichtbarem Licht und Far-
ben mit der radioaktiven Strahlung einen wichtigen Topos dar. So bedient sich etwa die 
französische Filmemacherin Dominique Gros in ihrem Dokumentarfilm Tschernobyl und 
Europa aus dem Jahr 2006 dieses Mittels, um durch die Computeranimation vom Himmel 
herabschwebende, in hellen Blau- und Rottönen leuchtende Partikel, die beim Aufschlag 
eine Korona aus rotem Licht hinterlassen, in eine Naturlandschaft zu implementieren und 
so die durch die Reaktorhavarie von Tschernobyl freigesetzten Iodpartikel zu repräsentie-
ren.721 Auf  verwandte Weise wird in Akira Kurosawas Episodenfilm Yume von 1990 die 
radioaktive Kontaminierung nach einem fiktionalem Reaktorunfall in Japan durch farbige 
Wolken repräsentiert, wobei Plutonium rot, Strontium gelb und Cäsium mit der Farbe Lila 
angezeigt wird.722  
Diese Narrationen, die die unsichtbare radioaktive Strahlung mit der Wirkung von Licht-
strahlen zu beschreiben suchen, spiegeln sich in den historischen Fotografien wider. Ent-
sprechende Zuschreibungen finden sich zum einen in physikalischer Hinsicht, indem Licht 
als Indikator der Strahlung verwendet wird, zum anderen in motivischer Hinsicht, indem 
das Sonnenlicht die unsichtbare radioaktive Strahlung symbolisiert. 
                                                 
719 Zitiert nach Barringer 1987. 
720 Zitiert nach Daum 2006: 62. 
721 Vgl. Gros 2006. 
722 Vgl. Hofmann und Kreye 2011. 
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Licht als physikalischer Indikator von Strahlung 
Die physikalische, materielle Repräsentation der radioaktiven Strahlung in Form von Licht-
erscheinungen schrieb insbesondere Igor Kostin seinen Fotografien zu. Kostin begleitete 
die Aufräumarbeiten auf  dem Dach des Reaktorblocks 3, auf  das große Mengen schwer 
belasteten Materials geschleudert worden waren. Die Liquidatoren verrichteten diese Arbei-
ten nach Aussage Kostins und Wladimir Tschernousenkos in Schichten von 40 Sekunden, 
in denen sie in nur provisorischer Schutzkleidung das radioaktive Graphit mit Schaufeln 
und teilweise bloßen Händen abtrugen.723  
 
Abb. 96: Igor Kostin: o.T., 1986, aus dem Fotobuch „Nahaufnahme“ (2006) 
Auf  einer Fotografie Kostins sind diese Arbeiten dokumentiert. (Abbildung 96) Sie zeigt 
sieben Personen in schwerer Kleidung auf  dem Dach des Reaktorblocks 3, das von Geröll, 
Metallplatten und -stangen bedeckt ist. Sie tragen Stiefel, Handschuhe und Schürzen; ihre 
Gesichter sind von Kapuzen, Atemmasken und Schutzbrillen verdeckt.724 Die Arbeiter im 
Hintergrund tragen Spaten in den Händen, mit denen sie den auf  dem Boden verteilten 
Schutt zusammentragen. In stark gebeugter Haltung transportieren zwei Personen im Vor-
dergrund eine hölzerne Trage mit Gesteinsbrocken. Die jenseits des Daches befindlichen 
Hintergrundelemente scheinen in dichten Nebel gehüllt zu sein. Am unteren Rand der Fo-
tografie sind helle Partien zu erkennen, die wie Lichtkegel in die Szenerie ragen und dort 
verblassen. 
Dem Bildkommentar in Igor Kostins Publikation Nahaufnahme zufolge wurde der Film 
durch die radioaktive Strahlung beeinträchtigt, was zu den weißen, vertikalen Erscheinun-
                                                 
723 Vgl. Kluge 1996: 50 sowie Tschernousenko 1992: 126. 
724 Kostin zufolge trugen die Arbeiter Bleiplatten in den Schürzen an Vorder- und Rückseite des 
Körpers sowie auch an der Kopfpartie; vgl. Kluge 1996: 50 sowie Kostin 2006: 27-29. 
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gen am unteren Bildrand geführt habe.725 Im Medium der Fotografie findet sich in dieser 
Zuschreibung eine Visualisierung radioaktiver Strahlung in Form von Lichterscheinungen.  
Die Fotografie gibt in diesem Beispiel unsichtbare Einflüsse auf  das fotografische Material 
auf  eine Art und Weise wieder, die der Wirkung des sichtbaren Lichts entspricht. Das Me-
dium der Fotografie dient so als Vermittler zwischen der unsichtbaren Erscheinung und 
dem menschlichen Sensorium.726 Eklatant ist hier die Rolle des Lichts als Hilfsmodell zur 
Visualisierung radioaktiver Strahlung. Wie an späterer Stelle an Beispielen der Bildstörung 
noch eingehender dargelegt wird, steht diese materielle Visualisierung von Strahlung in 
Form von Bildelementen, die ebenso wie die sichtbare Lichtstrahlung wiedergegeben wer-
den, in der Tradition der sog. Geisterfotografie des 19. Jahrhunderts. Unsichtbare Phänomene 
werden durch die Fotografie einem spiritistischen Medium gleich transferiert. Dass diese 
Zuschreibung den unbedingten Glauben an das Medium voraussetzt, tatsächlich das be-
nannte unsichtbare Faszinosum darzustellen, wird sich als Problematik in der Auseinander-
setzung mit dem Aspekt der Bildstörung verdeutlichen. 
Die in der Aufnahme dokumentierten Arbeiten sowie auch die dortige fotografische Praxis 
Kostins gingen mit erheblichen gesundheitlichen Risiken und Schäden einher, die auf  die 
starke radioaktive Strahlungsbelastung zurückzuführen sind. Die vermeintliche Visualisie-
rung der Strahlung im Bild verfolgt damit auch, Gefahrenpotenziale zu verdeutlichen. So 
berichtet Kostin im Gespräch mit Alexander Kluge: „Ich habe das extra so belichten lassen, 
damit man sieht, wie stark die Radioaktivität war.“727 Die Sichtbarmachung von Strahlung 
in Form von Lichterscheinungen ist dementsprechend nicht nur ein Zufallsprodukt der 
Belastung des fotografischen Materials, sondern auch ein willentlicher Akt des Fotografen 
mit dem Ziel, eine Bildaussage zu übermitteln.  
Dabei ist die Lichtstrahlung immer auch mythisches Element. In der ikonografischen Tra-
dition der Kunstgeschichte, Lichtstrahlung als sakrales Attribut einzusetzen, verweist das 
rätselhafte Licht, das erst in der medialen Wiedergabe sichtbar wird, auf  eine mysteriöse 
unsichtbare Präsenz, die sich den menschlichen Sinnen entzieht. Die sakrale Attribution der 
Lichtstrahlung, die in das Mysterium der tödlichen, unsichtbaren Strahlung verkehrt wird, 
läßt sich im Folgenden anhand der Arbeit Mikhail Metzels verdeutlichen.  
                                                 
725 Vgl. Kostin 2006: 78. 
726 Die Rolle der Störung des fotografischen Bildes wird in Kapitel 4.3.2 en detail verfolgt. 
727 Zitiert nach Kluge 1996: 50. 
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Licht als Bildsymbol der Strahlung 
Die Analogie von Licht und Strahlung im fotografischen Material wird in der symbolisch-
motivischen Gleichsetzung weitergetragen. Ein Beispiel für die motivische Gleichsetzung 
von Lichtstrahlung und radioaktiver Strahlung findet sich in einer Fotografie Mikhail Met-
zels aus dem Inneren der Turbinenhalle des Kernkraftwerks und ihrer Attribuierung. (Ab-
bildung 97)  
 
Abb. 97: Mikhail Metzel: o.T., 1989 
Der 1960 geborene Fotograf  arbeitete für zahlreiche sowjetische Presseorgane wie Argu-
menty i Fakty und ist seit 1998 für die Presseagentur Associated Press tätig.728 Die Fotografie 
wurde über drei Jahre nach dem Unfall, am 15. September 1989, aufgenommen und zeugt 
von der anhaltenden Wartung des havarierten Reaktorkomplexes. Die Schwarz-Weiß-
Fotografie zeigt Generatoren in der Turbinenhalle, durch deren Dach das Sonnenlicht in 
breiten Strahlen fällt. Über den Generatoren sind Stahlträger sowie zahlreiche Öffnungen 
an der Wand der Halle zu erkennen, durch die das Licht des Tages gleißend hell fällt. Das 
Sonnenlicht erhellt dabei Teile der Generatoren und des Bodens der ansonsten verdunkel-
ten Halle. Ein Arbeiter, bekleidet mit einem Overall und einer Plastikhaube, schreitet die 
Generatoren ab und wird an der Kopfpartie von den Strahlen des Sonnenlichts erfasst. 
Bezeichnenderweise wird die Fotografie durch Metzel selbst in der Bildunterschrift einer 
Bilderreihe der Agentur Associated Press als Interieur des ummantelten Sarkophags beschrie-
ben:  
                                                 
728 Vgl. Fred Jones Jr. Museum of  Art 2008. 
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„Inside Chernobyl, in the room with the reactor that was entombed in cement after the 
accident.”729 
Auch in einer Online-Bilderreihe des US-amerikanischen Magazins The Atlantic anlässlich 
des 25. Jahrestags der Katastrophe wurde die Fotografie entsprechend attribuiert.730 Tat-
sächlich handelt es sich aller Wahrscheinlichkeit nach bei dem in der Fotografie wiederge-
gebenen Ort jedoch keineswegs um die Reaktorhalle, sondern um die zwischen den vier 
Reaktorblocks gelegene längliche Turbinenhalle, die lediglich durch eine Trennwand von 
den später noch in Betrieb gehaltenen Bereichen des Reaktors 1 und 2 abgeschirmt wurde, 
jedoch nicht Teil des zentralen Sarkophags um die Reaktorhalle ist.731  
Eine Erklärung für diese fälschliche Attribuierung des Bildes lässt sich in der prägnant in-
szenierten Lichtwirkung finden. Die markante Öffnung des Gebäudes zum Außenraum 
illustriert dabei in der Rezeption unter Umständen die Durchlässigkeit für radioaktive Stof-
fe in die Außenwelt. Diese Bildaussage entspräche einem tatsächlichen baulichen Mangel 
des Sarkophags.732 Auch Igor Kostin berichtet im Gespräch mit Alexander Kluge von Öff-
nungen und Rissen im Sarkophag, die sich jedoch in den Fotografien, die er 1991 innerhalb 
der Betonverschalung anfertigte, nicht niederschlugen.733 Die falsche Attribuierung der Fo-
tografie Metzels lässt sich so als Ausdruck eines öffentlichen Verlangens lesen, diese Risse 
und Lücken visuell repräsentiert zu sehen.  
Die fälschliche Zuschreibung der Fotografie verdeutlicht darüber hinaus die motivische 
Gleichsetzung von Strahlung und Lichtstrahlung, von der sowohl die Fotografie als auch 
ihre Rezeption zeugen. Die durch die teilweise Verdeckung der Lichtquelle hervorgerufe-
nen Lichtbüschel treten als breite helle Strahlen in die verdunkelte Halle ein. Die Konturen 
der Öffnungen in der Wand werden durch die Lichtwirkung verschwommen und weichen 
überbelichteten weißen Flächen. Die Spuren der Lichtstrahlung werden in der Fotografie 
sichtbar gemacht und als lineare Formen in das Dunkel der Halle gezeichnet.734 
                                                 
729 Metzel. 
730 Vgl. Taylor 2011. 
731 Vgl. GRS 1996: 71-74. 
732 Vgl. GRS 1996: 82-86. 
733 Vgl. Kluge 1996: 57 sowie Kostin 2006: 129-141. 
734 Die Möglichkeit dieser Darstellung von Lichtbüscheln ist dabei höchst wahrscheinlich den Mög-
lichkeiten der analogen Schwarz-Weiß-Fotografie geschuldet, diese Kontraste durch Blendeneinstel-
lungen und unter Umständen zusätzlicher Beleuchtung zu erzeugen. So ist es möglich, sowohl die 
Konturen des Innenraums als auch den Lichtstrahl, der sich durch angeleuchtete Staubpartikel in 
der Luft abhebt, im Bild wiederzugeben. 
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Dass der Raum durch die Fotografie als von Strahlen durchdrungener Ort inszeniert wird, 
zeugt von der Analogisierung von radioaktiver Strahlung und Lichtstrahlung. Die deutlich 
visualisierten Lichtstrahlen lassen sich erneut als Denkmodell für die unsichtbare radiologi-
sche Kontaminierung begreifen. Sie werden als willkommenes visuelles Hilfsmittel ange-
sichts der Abwesenheit der radioaktiven Strahlung im Bild wahrgenommen. Von dieser 
Adaption zeugt die Zuschreibung der Fotografie als Aufnahme aus der extrem kontami-
nierten Reaktorhalle. Mitsamt ihrer Attribuierung stellt die Fotografie Metzels insofern ein 
prägnantes Beispiel für die Analogisierung von Sonnenlicht und Strahlung dar.  
Eine zusätzliche symbolische Bedeutungsebene erfährt die Fotografie durch die Tradition 
der christlichen Ikonografie, durch blendendes Licht und Lichtbüschel sakrale Wirkungs-
kräfte anzuzeigen.735 In der Theoriegeschichte der Fotografie wurde diese sakrale Konnota-
tion von Licht im fotografischen Bild zusätzlich tradiert.736 Die symbolische Besetzung von 
Licht versteht sich in der christlichen Ikonografie als Gegenpart zur dämonisch konnotier-
ten Dunkelheit. Diese symbolische Gegenüberstellung konnotiert den starken Kontrast von 
Licht und Schatten in Metzels Fotografie. Im katastrophalen Kontext Tschernobyls wird 
die sakrale Zuschreibung des Lichts mit der Assoziation der unsichtbaren tödlichen Strah-
lung kontrastiert. Der Ort erfährt durch diese extrem dichotomen Konnotationen des 
Lichts eine dramatische symbolische Bedeutung in sowohl sakraler als auch katastrophaler 
Hinsicht, die sich in die Interpretationen der Reaktorhavarie als apokalyptisches Ereignis 
einreiht. Die Rezeption Tschernobyls in Analogie zur Narration der Johannesapokalypse 
findet hier eine motivische Entsprechung in der Assoziation von Licht und Strahlung, die 
sich in den Aneignungen der Folgezeit fortsetzen wird. 
Zwischenfazit 
Lichtstrahlung und radioaktive Strahlung werden in den gezeigten Positionen sowohl phy-
sikalisch-materiell als auch motivisch assoziiert. Die sakrale Konnotation der Lichtstrahlung 
ist in beiden Beispielen von Relevanz. Die aus der christlichen Ikonografie tradierte sakrale 
Bedeutung wird mit der Assoziation der unsichtbaren tödlichen Strahlung im Sinne einer 
apokalyptischen Zuschreibung als dichotomes Attribut der Katastrophe weitergetragen.  
Besonders in der Zuschreibung der Fotografie als physikalischer Indikator findet sich mit 
der sakralen Konnotation der Lichtstrahlung eine Mythisierung des Unsichtbaren. Diese 
                                                 
735 Zur christlichen Ikonografie des Lichts als sakrales Symbol siehe ausführlich Kirschbaum 1971: 
95-96, Kretschmer 2008: 262, Sachs et al. 1998: 240 sowie Zerbst und Kafka 2010: 289-290. 
736 Siehe Kapitel 2.3.1. 
 285 
Form der vermeintlich medialen Visualisierung des Unsichtbaren steht in einer kulturhisto-
rischen Kontinuität, die von der Entdeckung der Röntgenstrahlung hin zur Geisterfotogra-
fie des späten 19. Jahrhunderts reicht. Die Problematik dieser Kontinuität, einen unbeding-
ten Glauben an die Repräsentationsmöglichkeiten des Mediums vorauszusetzen, wird sich 
in den Positionen, die sich dem Aspekt der Bildstörung durch Strahlung widmen, verdeutli-
chen.  
4.3.1.2 Aneignungen 
Die Grundparameter der historischen Fotografie, sichtbares Licht und Strahlung zu assozi-
ieren und mediale Repräsentationen der Strahlung durch Licht zu artikulieren, werden in 
der Fotografie der Folgezeit aufgenommen und weitergeführt. In den Aneignungen wird 
die Zuschreibung als physikalischer Indikator von Strahlung in die bildsymbolische Bedeu-
tung des Lichts mit aufgenommen.  
Die Analogisierung von sichtbarem Licht und Strahlung findet dabei zahlreiche Adaptio-
nen, die anhand der Arbeit Andreas Gefellers mit den Farbwerten der Fotografie verdeut-
licht werden. Daneben steht ein nahezu technizistischer Ansatz der Fotografie, die unsicht-
baren Wellenlängen des Infrarotlichts durch das Medium der Fotografie in sichtbares Licht 
zu übersetzen. Diese Assoziationen setzen sich fort in populärkulturellen Aufnahmen die-
ses Grundverhältnisses von Licht und Strahlung. 
Sonnenlicht und Strahlung 
Die Analogisierung von Sonnenlicht und Strahlung wurde bereits in der Ikonografie 
Tschernobyls angesprochen und ist dementsprechend auch Teil der ikonografischen Be-
zugnahmen auf  die Reaktorhavarie.737 Wie bei Robert Polidori oder Andrej Krementschouk 
wird in der Ikonografie der Sperrgebiete der Einfluss des Sonnenlichts genutzt, um Dicho-
tomien zwischen der sakralen Konnotation des Lichts und dem katastrophalen Wesen der 
Topografie herzustellen. Die darin angedeutete Assoziation von unsichtbarer Strahlung und 
sichtbarem Sonnenlicht verdeutlicht sich in Ansätzen, die diese Bedeutungsebene des 
Lichts anhand der technisch-materiellen Möglichkeiten der Fotografie übersteigern.  
Ein besonders deutliches Beispiel hierfür stellt die Serie Halbwertszeiten des Fotografen And-
reas Gefeller dar, der 1996 die Sperrgebiete von Tschernobyl bereiste und sich der Topo-
grafie unter dem Aspekt ihrer Lichtverhältnisse und Farbdichten näherte. Der 1970 in Düs-
                                                 
737 Siehe Kapitel 4.2.2. 
 286 
seldorf  geborene Fotograf  ist – wie etwa in der seit 2002 verfolgten Serie Supervisions – 
besonders durch die digitale Montage von Einzelbildern in Erscheinung getreten, wobei er 
die Kausalität des fotografischen Abbildungsanspruchs experimentell zur Disposition 
stellt.738 In der Serie Halbwertszeiten, die Gefeller noch als Student der Fotografie an der U-
niversität Essen anfertigte, widmet er sich hingegen der Form der traditionellen Land-
schafts- und Architekturfotografie.739 Mit der Verwendung des Films Agfa Optima und des-
sen Eigenschaften eigentümlicher Farbwiedergaben verfolgt er farbliche Verfremdungen, 
um den Aspekt der unsichtbaren Strahlung in Form des Sonnenlichts und der reflektierten 
Farben anzuzeigen.740 
Bereits in Gefellers Kommentar zur Serie verdeutlicht sich ein expliziter Rekurs auf  diese 
Analogie von Licht und Strahlung: 
„Ziel war es, die Folgen des Super-Gaus und die immer noch präsente radioaktive Ver-
strahlung in Bildern festzuhalten, ohne dabei die gängigen Klischees, die damals die 
Medien überschwemmten, zu bedienen. In der dabei entstandenen Arbeit Halbwerts-
zeiten wird Radioaktivität − nicht zuletzt auch aufgrund der trügerisch ‚strahlenden’ 
Farben − nahezu sichtbar.“741 
Die Doppeldeutigkeit des Begriffs strahlend verweist bereits auf  die Konnotation sowohl 
einer blendend hellen Lichtwirkung als auch der unsichtbaren Emission von radioaktiven 
Strahlen. Auch Roland Nachtigäller bedient sich in einem Beitrag über Gefeller dieser 
Zweideutigkeit des Begriffs, um die Ästhetik der Farben im Gegensatz zur unsichtbaren 
Kontaminierung des abgebildeten Gebiets zu verdeutlichen.742 In der Arbeit ohne Titel (Hwz 
018) verdeutlicht sich diese Zuschreibung. (Abbildung 98) Die großformatige Fotografie 
zeigt einen mittig platzierten Wohnblock, in dessen Umgebung sich weitere Häuserblocks 
in Plattenbauweise befinden. Zwischen den Gebäuden erstrecken sich schneebedeckte Frei-
flächen, die vereinzelt von Gräsern und Büschen bewachsen sind. Das Gebäude im Vor-
dergrund verdeckt die Sonne am Himmel, wodurch das Bauwerk einen tiefen Schatten in 
den Bildvordergrund wirft, der sich in prägnanten Konturen von ansonsten hell beleuchte-
ten Freiflächen abhebt und einen kahlen, kleinwüchsigen Baum vom Sonnenlicht ab-
schirmt. 
                                                 
738 Zur Serie Supervisions und ihrer experimentellen Reduktion siehe Nachtigäller 2009: 119-121, 
Uthemann 2009: 32-35 sowie Hochleitner 2009: 20-21. 
739 Vgl. Peschke 2010. 
740 Vgl. Gefeller 2012b. 
741 Gefeller 2012a. 
742 Vgl. Nachtigäller 2009: 119. 
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Abb. 98: Andreas Gefeller: „ohne Titel (Hwz 018)“, 1996, aus der Serie „Halbwertszeiten“ 
Der Himmel zeigt aufgrund der Position des Gebäudes vor der Sonne eine graduelle Ver-
änderung des Farbtons. Durch diese Farbentwicklung sowie die Fluchtlinien des Schattens 
und der Dächer der vorderen Häuserblocks weist die Fotografie eine zentralperspektivische 
Konzentration auf  die Mitte des Bildes auf, der Position der verdeckten Sonne. Die Foto-
grafie ist von hohen Farbkontrasten geprägt, die von den warmen Tönen der beleuchteten 
Freiflächen und den Blautönen der im Schatten liegenden Bildelemente bestimmt sind. 
Diese Blautöne gestalten sich an den Fensterscheiben und Mansarden des zentralen Ge-
bäudes in hellen, cyanblauen Flächen. 
Analogien zwischen sichtbarem Licht und unsichtbarer Strahlung verdeutlichen sich in der 
Fotografie in mehrfacher Hinsicht. Zum einen zeugt die perspektivische Ausrichtung der 
Fotografie von einer deutlichen Konzentration auf  die Position der verdeckten Sonne. Die-
se Strahlenquelle liegt im Verborgenen, während die Wirkung der Lichtstrahlung die Topo-
grafie hell erleuchtet. Kompositorisch wird dadurch gerade die visuelle Absenz der Strah-
lenquelle betont, deren Wirkungskraft das Areal bestimmt. Darin lässt sich ein impliziter, 
kompositorischer Rekurs auf  die unsichtbaren Strahlenherde der kontaminierten Sperrge-
biete sehen, der durch die Analogie von Sonnenlicht und Strahlung artikuliert wird. 
Zum anderen zeugt die eigentümliche Farbigkeit der Fotografie, von der auch die Rezepti-
on der Reihe bestimmt ist, von dieser Assoziation. Blautöne, die durch ihre Lage an den 
Schattenseiten der Gebäude von dunklen Tönen bestimmt sein müssten, erscheinen in der 
Fotografie in hellem Cyanblau. Die durch die Wahl des Filmmaterials bedingte Intensivie-
rung der Farbtöne erzeugt einen bezeichnenden Effekt der Verfremdung. Auch diese inten-
tionale Absage an den mimetischen Repräsentationsanspruch der Fotografie lässt sich in 
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Sinne einer Analogie von Licht und Strahlung lesen. Gerade die nahezu lumineszente Wir-
kung der Farben, die in den Schattenbereichen der Fotografie liegen, lässt sich als inhaltli-
che Implikation deuten, dass eine weitere Strahlenquelle jenseits der Sonnenstrahlung diese 
Töne zum Erleuchten bringen muss.  
Diese Kausalität der Farben ließe sich noch weitertragen: Die Objekte der Sperrgebiete 
selbst verfügen demnach über eine lumineszente Wirkung; die leuchtend hellen Farben sind 
Zeichen ihrer eigenen Strahlenemission. Auch die Coronoa aus Licht, die sich in der Ges-
taltung um das zentrale Gebäude zu legen scheint, lässt sich in diesem Sinn als Visualisie-
rung der kontaminierten Topografie sehen. 
Die unsichtbare Strahlenemission der Topografie wird in dieser Deutung anhand der Far-
ben sichtbar gemacht. Die Analogie von radioaktiver Strahlung und Licht, die sich in der 
Interpretation verdeutlicht, ist Folge eines aktiven Eingriffs des Fotografen; sie wird durch 
die intentionale Wahl des Negativmaterials und dessen Farbwiedergabe in das Bild imple-
mentiert, um die Bildaussage zu bestimmen.743 
Die verfremdeten Farben sind lediglich im Medium der Fotografie sichtbar, bedingt durch 
die technischen Voraussetzungen des Materials. Das Medium vermag so, künstlerische In-
terpretationen der radioaktiven Strahlung wiederzugeben, die das menschliche Auge vor 
Ort nicht hätte erfassen können. Durch ihre materiellen Bedingungen ist die Fotografie in 
dieser Zuschreibung – wie in der kulturhistorischen Assoziation von Fotografie und Strah-
lung – das exklusive Medium, um Strahlung sichtbar zu machen.  
Unsichtbares Licht und Strahlung 
Ein analoges Vorgehen, mithilfe von optischen Filtern Lichtwellen darzustellen, die dem 
menschlichen Auge vorenthalten sind, findet sich in Annäherungen an die Topografie der 
Sperrgebiete mittels der Infrarotfotografie. Die kulturgeschichtlichen Anwendungsformen 
dieser Technologie sind für ihre Verwendung im Kontext von Tschernobyl von zentraler 
Bedeutung. 
Der Infrarotbereich bestimmt eine Gruppe elektromagnetischer Wellen, deren Wellenlän-
gen im Spektrum über denen des sichtbaren Lichts liegen. Die Infrarotstrahlung ist damit 
für das menschliche Auge nicht wahrnehmbar. Die klassische, analoge Infrarotfotografie 
                                                 
743 Diese Funktion fotografietechnischer Farbbeeinflussung machte sich bereits Igor Kostin zunut-
ze, als er 1986 eine Pinie mit starkem Gelbfilter fotografierte, um so die toxische Kontaminierung 
der Umwelt farblich anzuzeigen; siehe Kapitel 4.2.1. 
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bedarf  der Verwendung sowohl spezieller Filme als auch Infrarotfilter.744 Die Wiedergabe 
der Infrarotstrahlung in der Fotografie steht dabei in keinem Verhältnis zu den tatsächli-
chen Farb- und Helligkeitswerten der fotografierten Objekte, die ja durch die Reflexion 
sichtbaren Lichts verursacht werden. Die Infrarotfotografie vermittelt vielmehr das Ab-
sorptionsvermögen des jeweiligen Materials an Infrarotstrahlung. Dadurch ergibt sich eine 
charakteristische Verfremdung der Helligkeitsverhältnisse und der Farbtöne.  
Die Infrarotfotografie wurde dementsprechend in ihrer Anwendung primär als wissen-
schaftliches Instrument geprägt. In der Wissenschaftsgeschichte ist sie dabei – ähnlich wie 
die Röntgenfotografie – stets Instrument zur Darstellung nicht sichtbarer Informationen. 
Ausgehend von der militärischen Relevanz für Luftbilder, die in der wolkendurchdringen-
den Wirkung der Infrarotstrahlen begründet lag, erweiterte sich das Feld der Anwendungen 
besonders ab 1930, als Infrarotfilme in kommerzieller Herstellung erhältlich wurden.745 So 
diente die Technik in den folgenden Jahren etwa der Astralfotografie, der Fotografie in 
Dunkelheit oder der Entzifferung unkenntlicher Dokumente.746 Auch die Kriminalistik und 
Gerichtsmedizin sollte sich das Vermögen der Infrarotfotografie zunutze machen, Elemen-
te wie etwa ausgewaschene Blutspuren, die im Spektrum des sichtbaren Lichts keine Refle-
xion zeigen, sichtbar zu machen.747 Diese Anwendungen bereiteten auch den Weg für die in 
den 1960er Jahren entwickelte Infrarotreflektographie, ein Verfahren, anhand dessen in der 
kunsthistorischen Forschung etwa Vorzeichnungen dargestellt werden können, die unter 
den Farbschichten eines Gemäldes liegen.748  
Die Übertragung dieser primär wissenschaftlichen Anwendungsgebiete auf  die konventio-
nelle Fotografie fand sich bereits bei dem maßgeblich an der Entwicklung des Infrarotfilms 
beteiligten amerikanischen Physiker Robert Wood. Im Jahr 1910 fotografierte Wood Land-
schaften mit einem von ihm entwickelten Infrarotverfahren.749 Auch Wood betonte die 
Relevanz der Technologie für die Astralfotografie. In diesem Zusammenhang bemerkte er 
in einer Publikation 1913 den hohen Reflexionsgrad von Chlorophyll an Infrarotstrahlung, 
weshalb Blattwerk in strahlendem Weiß auf  den entwickelten Fotografien erschien, wäh-
                                                 
744 Vgl. Feininger 2001: 102. 
745 Vgl. Merrill 1934: 183 sowie Williams und Williams 2002. 
746 Zu den frühen Anwendungsgebieten der Infrarotfotografie siehe Nürnberg 1957: 50-130. 
747 Vgl. Machata 1967: 74-79. 
748 Vgl. van Asperen Boer 1968. 
749 Vgl. Williams und Williams 2002. 
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rend eigentlich hellblaue Himmelsflächen als nahezu schwarze Bereiche wiedergegeben 
wurden. 750 
Dieser Effekt der Verfremdung von Farbwerten und Kontrasten und die damit verbunde-
nen kulturgeschichtlichen Konnotationen zeigen sich erneut anhand der Bilder des briti-
schen Fotografen Darren Nisbett, der mithilfe der Infrarotfotografie die Sperrgebiete von 
Tschernobyl fotografisch inszenierte. 
Nisbett besuchte die Sperrgebiete in den Jahren 2010 und 2011, um dort Infrarotfotogra-
fien anzufertigen. Der selbsterklärte Amateurfotograf  montierte dafür Infrarotfilter auf  
eine digitale Kamera und veränderte das entstandene Bild mit den Mitteln der digitalen 
Nachbearbeitung, um die Erscheinungsweise der traditionellen Infrarotfotografie und ihrer 
Filmemulsionen zu imitieren.751 Diese Anwendung der Infrarotfotografie geht über ein 
technizistisches Spiel mit visuellen Effekten, von dem ein weiter Bereich der Amateurfoto-
grafie im Zeitalter der digitalen Nachbearbeitung geprägt ist, hinaus und artikuliert einen 
konkreten kulturhistorischen Rekurs.  
Die Fotografie mit dem Titel Menace on the horizon aus dem Jahr 2010 zeugt von der extre-
men Verfremdung durch die Infrarotfotografie. (Abbildung 99) Das Bild zeigt einen pano-
ramischen Blick über Wohnblocks der Stadt Pripjat und die sich dazwischen erstreckenden 
Flächen, die von Wildwuchs und hohen Bäumen gezeichnet sind. Den Vordergrund bildet 
das Dach eines Wohnblocks, auf  dem sich parzellierte Einheiten abzeichnen. Auf  der Ho-
rizontlinie sind der Kühlturm des Reaktorkomplexes sowie der Sarkophag unter einem 
wolkenverhangenen Himmel zu erkennen.  
 
Abb. 99: Darren Nisbett: „Menace on the horizon“, 2010 
                                                 
750 Vgl. Wood 1913: 108. 
751 Vgl. Nisbett 2012b. 
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Die Schwarz-Weiß-Fotografie ist in starken Kontrasten gehalten. Besonders auffällig ist die 
unterschiedliche Wiedergabe von Farben und Helligkeiten. Das Bild wird dabei in erster 
Linie von den hellen Flächen der verschalten Gebäudeseiten und den in extrem hellen 
Grautönen gehaltenen Busch- und Baumflächen dominiert. Die verfremdete Wiedergabe 
der Naturelemente sticht dabei besonders hervor: Die dichten Bäume erscheinen als glei-
ßend helle Partien. 
Dieser Bildeindruck ist auf  die Wirkungsweise der Infrarotfotografie zurückzuführen, die 
Reflexion von Infrarotstrahlung und nicht von sichtbarem Licht wiederzugeben. Die Na-
turelemente erscheinen deshalb in der Fotografie extrem hell, da das Chlorophyll infrarote 
Strahlen in besonderem Maße reflektiert. 
In Nisbetts fotografischen Experimenten findet sich eine deutliche Analogie von Licht und 
Strahlung. Die für das menschliche Auge nicht sichtbare Infrarotstrahlung wird durch das 
Medium der Fotografie sichtbar gemacht. Dass der Wahl dieser Technologie für das Motiv 
der Sperrgebiete eine Assoziation von radioaktiver Strahlung und Infrarotstrahlung zugrun-
de liegt, ist naheliegend. Ein Verfahren zur Visualisierung unsichtbarer Infrarot-Strahlung 
dient in diesem Denkmodell der vermeintlichen Visualisierung der unsichtbaren radioakti-
ven Strahlung. Die Technik zur Visualisierung eines unsichtbaren Phänomens wird so rela-
tiv unspezifisch auf  ein anderes unsichtbares Phänomen übertragen. 
In Nisbetts Ausführungen zur Wahl der Infrarotfotografie in Tschernobyl findet sich diese 
Übertragung expliziert: 
„For me, its [sic] not about just the way the city looks, the worn concrete, faded metal 
and overgrown foliage, its about the underlying knowledge that theres [sic] an invisible 
poison surrounding you, its quite hard to explain, its [sic] almost like feeling as though 
you are being watched by something unseen and ghostlike […]. Infra-red photography 
basically cuts out the part of  the colour spectrum that we see with our eyes and cap-
tures the heat thats [sic] reflected by the objects, this is especially visible from the Chlo-
rophyll in plants which give off  alot [sic] of  heat and can appear blue or pale green in 
the camera. […] The foliage takes on a wierd [sic] glow which makes me imagine the 
toxic radiation and the buildings and concrete is [sic] reduced to a sinister imposing 
greyness.“752 
Für Nisbett wird die Präsenz eines nicht näher spezifizierten unsichtbaren Phänomens 
durch die Technik der Infrarotfotografie visualisiert. Die Fotografie wird dabei als das ex-
                                                 
752 Nisbett 2012b. 
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klusive Medium stilisiert, mythologisch umschriebene, nach Nisbett geisterhafte unsichtbare 
Phänomene anzuzeigen. Dabei werden – wie in der populärkulturellen Rezeption der Ent-
deckung der Röntgenstrahlung – okkult anmutende Konzepte des Unsichtbaren mit wis-
senschaftlichen Verfahren zur Visualisierung unsichtbarer Strahlen assoziiert.  
 
Abb. 100: Darren Nisbett: „Life Persists“, 2010 
Das Element des Lichts wird dabei entsprechend widersprüchlich besetzt. Zum einen zeigt 
es Elemente der Natur, zum anderen die unsichtbare Strahlung und ihre unheimliche Kon-
notation an. Diese dichotome symbolische Besetzung des Lichts durch die Technik der 
Infrarotfotografie verdeutlicht sich in einer weiteren Arbeit mit dem Titel Life Persists aus 
dem Jahr 2010. (Abbildung 100) Sie zeigt eine kleinwüchsige Birke, die durch den Boden 
einer von Verfall gezeichneten Turnhalle wächst. Erneut sind die Blätter des Baums in glei-
ßend hellen Tönen gezeichnet, während der Rest der Szenerie in relativ kontrastarmen 
dunklen Grautönen gehalten ist. Auch hier findet sich die Dichotomie zwischen der iko-
nografischen Tradition des Lichts als positiv bis göttlich konnotiertem Symbol und der 
Analogie von Licht und Strahlung. Das Licht ist, wie auch der Titel der Fotografie anzeigt, 
in dieser Semantik einerseits Hoffnungsträger und Zeichen des Lebens, andererseits visuel-
le Indikation der unsichtbaren schädlichen Strahlung. 
Neben der Verklärung unsichtbarer Phänomene an sich lässt sich hier eine deutliche Ten-
denz zur Mythisierung der Natur finden, die in der Tradition der Ikonografie der Sperrge-
biete in der Fotografie steht.753 In den Bildern sowie auch in der Erklärung Nisbetts findet 
sich ein deutliches Gewicht auf  der Darstellung des Laubs, das durch die Spezifika des 
Chlorophylls die Infrarotstrahlung in extremem Maße reflektiert und somit gleißend hell 
wiedergegeben wird. Die Visualisierung des Unsichtbaren bleibt in Nisbetts Bildern den 
Naturelementen vorbehalten. Durch die gezeigte Assoziation von Infrarotstrahlung und 
                                                 
753 Siehe Kapitel 4.2.2. 
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radioaktiver Strahlung lässt sich einerseits ein möglicher Verweis auf  die besonders dauer-
hafte Kontaminierung der Fauna der Sperrgebiete sehen. Das Absorptionsvermögen an 
radioaktiver Strahlung würde somit anhand des Absorptionsvermögens an Infrarotstrah-
lung visualisiert. Andererseits wird durch die mythologische Konnotation des Unsichtbaren 
in Nisbetts Arbeiten diese Natur nahezu okkult besetzt. Natur wird als das exklusive Ele-
ment hervorgehoben, das von den unterschiedlichen Konnotationen unsichtbarer Strah-
lung geprägt ist. Die Natur, die sich den einstigen zivilisatorischen Raum im Laufe der Jahre 
aneignete, wird so als mysteriöse, von unspezifisch unheimlichen, unsichtbaren Kräften 
geprägte Gewalt inszeniert. 
Nisbetts Gebrauch der Infrarotfotografie stellt in ihren Widersprüchlichkeiten eine typische 
Aneignung wissenschaftlicher Visualisierungstechniken zu populärkulturellen Zwecken dar. 
Sie nimmt insofern nicht nur die kulturhistorischen Techniken der Visualisierung unsicht-
barer Strahlung auf, sondern auch die mythisierende Tendenz in deren Rezeption, die 
Strahlung mit okkulten und unheimlichen Mächten gleichzusetzen. Die Topografie von 
Tschernobyl dient dabei als ein Motiv, das in der kulturellen Rezeption ebenfalls von un-
sichtbarer Strahlung und ihren mythologischen Konnotationen geprägt ist. Die kulturellen 
Implikationen des Mediums und die des Ortes stehen dabei in einer Beziehung wechselsei-
tiger Mythisierung.  
Zwischenfazit 
Die Assoziation von Licht und Strahlung, die in den historischen Erstbildern geprägt wur-
de, setzt sich in der Fotografie der Folgezeit fort. Die Voraussetzungen der historischen 
Fotografie, das Element des Lichts einerseits als physikalischen Indikator für Strahlung, 
andererseits als Bildsymbol der radioaktiven Kontaminierung zu etablieren, werden in der 
Folgezeit zusammengeführt. Die physikalische Indikatorfunktion wird in die bildsymboli-
sche Bedeutung integriert. Damit vereint das bildsymbolische Element des Lichts in den 
Aneignungen die Konnotation der physikalischen Indikation schadhafter Strahlung sowie 
die Tradition als sakrales Symbol der christlichen Ikonografie. So prägen diese visuellen 
Strategien eine extrem dichotome Konnotation des Lichts. 
In den Positionen der Folgezeit zeigen sich deutliche Bezüge zur Kulturgeschichte von 
Fotografie und Strahlung. Zum einen stellt die Fotografie das exklusive Medium zur Sicht-
barmachung von Strahlung dar. Dieser bereits in den Zuschreibungen Igor Kostins deutli-
che Grundsatz offenbart sich etwa in Andreas Gefellers Anwendung der technischen und 
materiellen Möglichkeiten der Fotografie, Farb- und Helligkeitswerte einer inhaltlichen 
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Deutung des Bildes anzupassen. Populärkulturell geprägte Versuche wie die Darren Nis-
betts, die Infrarotfotografie in den Sperrgebieten von Tschernobyl anzuwenden, zeugen 
zum anderen von der Vermengung verschiedener Arten von Strahlen, deren mythischer 
Konnotationen und deren wissenschaftlicher Visualisierungstechniken. Dieses Konglome-
rat an Zuschreibungen steht in einer kulturgeschichtlichen Tradition, wissenschaftliche 
Techniken zur Visualisierung unsichtbarer Phänomene populärkulturell zu adaptieren.  
Die visuelle Strategie, unsichtbare Strahlung mit Lichterscheinungen zu repräsentieren, ist 
neben den gezeigten Beispielen vor allem in Erzeugnisse der Populärkultur eingegangen. So 
arbeitet auch das Computerspiel ST.A.L.K.E.R. – Shadow of  Chernobyl mit der Visualisierung 
von Strahlenbelastungen durch blitzartige, gleißend helle Lichtimpulse.754  
Im Folgenden werden verwandte Strategien der Visualisierung unsichtbarer Strahlung unter 
dem Aspekt der Bildstörung aufgegriffen. 
4.3.2 Bildstörung 
4.3.2.1 Erstbilder 
Die medial-materielle Repräsentation von Strahlung äußert sich über die Gleichsetzung mit 
Lichterscheinungen hinaus in der destruktiven Beeinträchtigung von Bildmaterial. In der 
historischen Fotografie zeigt sich die Bildstörung als Referenzmodell zum einen in seiner 
fotochemischen Wirkung an den Beispielen Igor Kostins oder Wladimir Schewtschenkos 
und dem damit implizierten Evidenzanspruch an das fotografische Material. Wie in den 
medial-materiellen Bezugnahmen der Fotografie von Hiroshima und Nagasaki ist auch für 
diese Form der Bezugnahmen die zerstörerische Wirkung der radioaktiven Strahlung auf  
Filmmaterial ausschlaggebend. Zum anderen kann die mechanisch bedingte Bildstörung in 
Fotografien Yuri Kosins als medialer Verweis auf  den technologischen Unfall an sich gele-
sen werden. 
Photochemische Bildstörung und Evidenz des Materials 
Eine prototypische medial-materielle Repräsentation von Strahlung als Bildstörung stellt 
die Attribuierung der Fotografie, die Igor Kostin am Tag des Unfalls aufnahm, dar.755 (Ab-
                                                 
754 Siehe auch Kapitel 4.2.2. 
755 Zum Hintergrund, zur bildpolitischen Wirkung und zur inhaltlichen Deutung der Fotografie 
siehe Kapitel 4.2.1. 
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bildung 63 in Kapitel 4.2.1) Das von dem Helikopter aus gemachte Bild ist nach Kostins 
Angaben das einzige, das sich zu einem erkennbaren Bild entwickeln ließ. Der Rest des 
Films wurde, so Kostin, von der radioaktiven Strahlung überbelichtet: 
„Beim Entwickeln in Kiew ist der Film mit einer undurchsichtigen Schicht bedeckt. 
Fast alle Bilder sind vollständig schwarz. Als wäre die Kamera bei hellem Licht geöff-
net worden und der Film belichtet worden. Marie Curie hat beim Isolieren des Radi-
ums dieselbe Erfahrung gemacht: Die Strahlung belichtet Filme und fotografische Plat-
ten. Nur das allererste Bild scheint weniger beschädigt zu sein. Wahrscheinlich war es 
durch die Spule geschützt.“756  
Das Bild zeigt das geöffnete Reaktorgebäude aus der Perspektive des Hubschraubers. Die 
Rahmung des Helikopterfensters ist als schwarze Einfassung an den oberen und unteren 
Bildrändern zu erkennen. Die Fotografie ist von einer eigentümlichen Farbigkeit und Grob-
körnigkeit bestimmt. Erscheint der Innenraum des Helikopters noch als gleichmäßig 
schwarze Fläche, so sind alle Partien des Außenraums von hellgelben und roten Flecken 
gezeichnet. Diese eigentümliche Textur ist nach Kostin auf  den Einfluss der Strahlung auf  
das fotografische Material zurückzuführen.757 
Die Veränderung der Farbe und Körnigkeit zeigt die zentrale Rolle der Fotografie in die-
sem Zusammenhang an. Sie übersetzt die Präsenz unsichtbarer Strahlung in sichtbare Im-
pulse. Die Funktion der Fotografie ist hier die eines wissenschaftlichen Indikators für un-
sichtbare physikalische Phänomene.  
Eine besondere Relevanz liegt dabei im Verhältnis von mimetischem Abbild und der Stö-
rung dieses Abbilds. Durch die Manipulation der Körnigkeit und der Farbwerte eines an-
sonsten vermeintlich realitätstreuen Abbilds wird im Bild der Einfluss von Strahlung ange-
zeigt. Die Fotografie ist in dieser Zuschreibung nicht nur ein Medium, das der mimetischen 
Repräsentation dient, es zeigt vielmehr insbesondere durch die Störung dieser Repräsenta-
tion Phänomene an, die sich der sinnlichen Wahrnehmung des Menschen entziehen.  
In dieser Indikatorfunktion der Fotografie lässt sich erneut der kulturgeschichtliche Rekurs 
auf  die wissenschaftliche Funktion der Fotografie gegen Ende des 19. Jahrhunderts nach-
weisen. Der durch Kostin selbst explizierte Verweis auf  Marie Curies Anwendung der Fo-
tografie bei der Isolierung des Radiums eröffnet dabei ein problematisches Paradigma von 
                                                 
756 Kostin 2006: 9. 
757 Vgl. Kostin 2006: 6. 
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Unsichtbarkeit und Sichtbarmachung, das mit der Übersetzung durch das Medium der Fo-
tografie verbunden ist. 
Wie bereits dargelegt wurde, förderte der Nachweis unsichtbarer Strahlung durch Röntgen 
mithilfe der fotografischen Platte nicht nur die Relevanz der fotochemischen Methoden für 
die Wissenschaft, sondern auch die Übertragung damit verbundener Denkmodelle und 
Versuchsanordnungen auf  populärkulturelle und okkulte Vorstellungen des Unsichtba-
ren.758 Indem das Abbildungsverfahren der Fotografie als unbedingte und der menschlichen 
Wahrnehmung überlegene Kausalität etabliert wurde, ließ sich nahezu jede Störung im fo-
tografischen Material als Indikation eines unsichtbaren Phänomens deuten.  
Die Fotografie Igor Kostins und ihre Zuschreibung durch den Fotografen stehen in eben 
dieser Tradition. Die Fotografie nimmt hier die Funktion eines unbedingten Simulakrums 
ein, dessen Vermögen zur getreuen Abbildung durch die Störung des Bildes gefestigt wird. 
Der Fotograf  verschwindet hinter dieser vermeintlichen Abbildung der Phänomene selbst, 
die einen eigentlich sehr frühen Topos der Fotografietheorie darstellt.759 Das unsichtbare 
Phänomen soll sich in dieser Denktradition quasi autark, ohne menschliches Zutun mit 
wissenschaftlicher Evidenz abbilden. Diesen Verweis artikuliert Kostin selbst im Gespräch 
mit Alexander Kluge: 
„Die Farben sind sehr flau geworden. Man kann sagen, dass Radioaktivität meine Ne-
gative selbst entwickelt hat.“760  
Die kulturhistorische Kontinuität zu den Denktraditionen des ausgehenden 19. Jahrhun-
derts ist insofern problematisch, als sie den alten Topos der Fotografie eines unbedingten 
Glaubens an das Medium wieder erstarken lässt. Die Möglichkeit einer Bildstörung, die ihre 
Ursache nicht in einem unsichtbaren Phänomen hat, wird verworfen. Mit dieser Kausalität 
wird auch der menschliche Einfluss auf  die Fotografie negiert, obwohl dieser bei der Aus-
wahl der Fotografie, dem Prozess des Entwickelns und schließlich der Deutung der Bild-
störung maßgeblich ist. Erst die Interpretation der Bildstörung verleiht der Fotografie den 
Gehalt eines Indikators unsichtbarer Strahlung. 
                                                 
758 Zum Paradigma von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit siehe die kulturgeschichtlichen Grundlagen 
in Kapitel 2.2 sowie die Erläuterung dieses Verhältnisses anhand der Bildstörung in Hiroshima und 
Nagasaki in Kapitel 3.3.2. 
759 Siehe hierzu Kapitel 2.3.1, insbesondere die Ausführungen zum Fortleben der Theorien Henry 
Fox Talbots Pencil of  Nature.  
760 Zitiert nach Kluge 1996: 50. 
 297 
Darüber hinaus verfügt die Bildstörung über eine Tradition subjektiver Bedeutungszu-
schreibung in der Fotografiegeschichte. Der Piktoralismus um 1900 imitierte die Effekte 
der impressionistischen Malerei in der Retusche und anhand des gezielten Einsatzes der 
Unschärfe. Die Manipulation des Bildes sollte dem Ausdruck subjektiver Empfindsamkei-
ten dienlich sein.761 Der Verlust an Schärfe in Kostins Fotografie und die nahezu pointil-
listische Auflösung der Bildelemente lassen sich insofern als Teil der bewussten Intention 
des Fotografen begreifen. Der Akt des Fotografen, die Bildstörung zu exponieren und zu 
interpretieren, ist in dieser Hinsicht Ausdruck einer persönlichen emotionalen und politi-
schen Deutung des Ereignisses. 
Das Paradigma der materiellen Visualisierung von Strahlung in fotosensitivem Material 
zeigt sich über die Fotografie Kostins hinaus auch in historischem Filmmaterial. Ein Bei-
spiel hierfür ist der Dokumentarfilm Tschernobyl – Chronik schwerer Wochen von Wladimir 
Schewtschenko aus dem Jahr 1986. Schewtschenko stieß als erster Filmemacher an die Un-
fallstelle und blieb drei Monate in der Krisenregion, um die Arbeiten zu dokumentieren.762 
Als Folge der erheblichen Strahlenbelastungen, denen er dort ausgesetzt wurde, starb 
Schewtschenko 1987.  
In einer Passage des Films wird der Anflug zur Unfallstelle aus einem Helikopter dokumen-
tiert. Auf  schwarz-weißem Bildmaterial sind der Erdboden mit den industriellen Strukturen 
der Reaktoranlage sowie ein weiterer Helikopter im Begleitflug zu erkennen. (Abbildung 
101)  
 
Abb. 101: Standbild aus Wladimir Schewtschenkos „Tschernobyl – Chronik schwerer Wochen“, 1986, 35-
mm-Film 
Das Bild wird in unregelmäßigen Abständen durch weiße, punktförmige Erscheinungen 
beeinträchtigt. Die etwa 30-sekündige Sequenz wird von theatralischer Orchestralmusik 
                                                 
761 Vgl. Stiegler 2006: 157. 
762 Vgl. o. A. 1987b. 
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sowie einem Geräusch unterlegt, das an das Knistern eines Geigerzählers erinnert und mit 
einem Widerhall-Effekt versehen wurde. Die Geräusche wurden dabei teilweise mit den 
hellen Erscheinungen synchronisiert. Darüber ertönt der Kommentar eines Sprechers, des-
sen Ausführungen über das Wesen der Strahlung wie folgt ins Englische übersetzt wurden: 
“It has no odor, nor color. [sic] But is has a voice. Here it is. We thought this film was 
defective. But we were mistaken. This is how radiation looks.”763 
Neben dem durch zusätzliche Effekte dramatisierten Geräusch eines Geigerzählers ist es 
dem Sprecher zufolge die Bildstörung in Form der weißen Punkte auf  dem Filmmaterial, 
die die Strahlung anzeigt. Dabei dient die Bildstörung nicht nur der Indikation von Strah-
lung, sie wird dem Kommentar nach als ein tatsächliches Abbild der Strahlung identifiziert. 
Die Störung des mimetischen Bildes wird hier zur Repräsentation selbst erklärt.  
Diese Repräsentation ist wie in Kostins Fotografie ausschließlich durch die Interpretation 
des Urhebers und die entsprechende Kommentierung möglich. Die dem Zuschauer unter 
Umständen naheliegende Vermutung, dass es sich bei den Erscheinungen etwa um lage-
rungsbedingte Schäden an den Einzelbildern des Films handeln könnte, wird durch den 
Kommentar von vorneherein negiert. Auch hier ist es das Material selbst, das den Sinnen 
und dem darauf  beruhenden Einschätzungsvermögen des Menschen vermeintlich überle-
gen ist.  
Auf  diese Kausalität rekurriert auch der Kameramann Sergeij Koschelew, der seit 1989 im 
Inneren des Reaktors Filmaufnahmen für die wissenschaftliche Auswertung anfertigt.764 In 
einer Fernsehreportage aus dem Jahr 2011 zeigt Koschelew Aufnahmen aus dem Sarko-
phag, die von feinen weißen Punkten überzogen sind. Nicht nur im Kleinbildfilm, sondern 
auch im Format des Videos ist nach Koschelew diese Form der Bildstörung Indikator der 
umgebenden Strahlung: 
„Die weißen Punkte kommen von den radioaktiven Teilchen, die die Aufnahmeköpfe 
der Kamera bombardieren. Die hohe Radioaktivität wird im Bild direkt sichtbar.“765 
Mit der gleichen Interpretation wird in einer Reportage der Online-Ausgabe des Magazins 
Stern von diesen weißen Punkten auf  den Aufnahmen, die Koschelew mit einer Digitalka-
mera anfertigte, berichtet: 
                                                 
763 Shevchenko 2009. 
764 Vgl. Andes 2006. 
765 ARTE 2011b. 
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„Auf  den Videos ist dann das wilde Piepen seines Dosometers [sic] zu hören, das 
längst eine Überdosis Radioaktivität anzeigt, und auf  den Bildern seiner Digitalkamera 
sieht man lauter weiße Punkte, wie Schnee, auch das kommt von der Strahlung.“766 
Die Visualisierungspotenziale analoger Medien für radioaktive Strahlung werden dabei auf  
die digitalen Medien übertragen. Natürlich sind alle drei Medien – der Kleinbildfim, die 
Magnetbänder einer VHS-Kamera sowie auch die Bildsensoren einer Digitalkamera – an-
fällig für den Einfluss radioaktiver Strahlung.767 Die Schlussfolgerung, dass sich die resultie-
renden Bildstörungen bei so vollkommen unterschiedlichen Kameratechniken entsprechen, 
läßt sich damit stützen, dass die hochenergetischen Wellenlängen ionisierender Strahlung 
physikalisch sowohl von Film als auch von den CDD-Sensoren einer Digitalkamera wie die 
kurzen Wellenlängen des sichtbaren Lichts registriert werden und in Form heller Partien 
wiedergegeben werden können. Die Zuschreibung der Bildstörung bleibt jedoch in all die-
sen Fällen eine Frage der Interpretation. Im Gegensatz zu Zuweisungen entsprechender 
Bildstörungen unter wissenschaftlich kontrollierten Bedingungen – etwa der bildgebenden 
Verfahren der medizinischen Radiologie – wird in den beschriebenen Bedeutungzuschrei-
bungen zu den Bildern aus Tschernobyl der Faktor der Bildinterpretation zugunsten einer 
quasi automatischen, unbedingten Repräsentation des Materials vernachlässigt. Im unge-
brochenen Glauben an die Evidenz des Materials an sich wird die Bildstörung im Sinne 
einer nicht-mimetischen Ikonografie als Repräsentation der unsichtbaren Strahlung etab-
liert.  
Der Mangel an Reflexion über die Tatsache, dass erst die subjektive Interpretation die Bild-
störung zur Repräsentation geraten lässt, stellt eine Problematik dar, die sich besonders in 
der Rezeption dieser Bilder und den Aneignungen der Folgezeit offenbart. 
Die postulierte wissenschaftliche Evidenz des Materials bewegt etwa die Kulturtheoretike-
rin Susan Schuppli dazu, in Schewtschenkos Film nicht einmal mehr eine Repräsentation, 
sondern ein Ereignis selbst zu sehen: 
„Not a representation of  catastrophe, but an actual toxic event in which a lethal dose 
of  radiation was ingrained within the molecules of  each and every silver halide parti-
cle.”768 
Der nicht reflektierte Anspruch auf  Faktizität des fotografischen Materials wird hier wei-
tergetragen. Durch die physikalische Beeinträchtigung des Materials wird nach Schuppli der 
                                                 
766 Andes 2006. 
767 Vgl. Scholz 2012: 159. 
768 Schuppli 2009: 14. 
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Film selbst zum toxischen Ereignis. Die Rolle des Bildes als interpretiertes Produkt von 
Akteuren wird hier vernachlässigt, um einem Kult der materiell bedingten Faktizität und 
einer fotografietheoretisch eigentlich obsoleten Annahme von Objektivität der Fotografie 
zu weichen. 
Diese Problematik, die in der unbedingten Annahme von Evidenz in der Bildstörung liegt, 
wird sich in den fotografischen Aneignungen der photochemischen Bildstörung vertiefen. 
Der Unfall in Referent und Bildproduktion 
Die Bildstörung als Mittel der Repräsentation zeigt sich nicht nur in ihren photochemi-
schen Wirkungen. Bereits Igor Kostin berichtete von der Blockade des Transportmecha-
nismus seiner Kamera, als er im Helikopter über den Brandherd des Reaktors flog.769 Der 
Unfall in der Mechanik der Visualisierungsmedien steht hierbei auch als Referenz an den 
technologischen Unfall des Kernkraftwerks. Die mechanische Beeinträchtigung der Visuali-
sierungsmedien lässt sich im Spiegel dieser Zuschreibung lesen.  
Ein entsprechendes Beispiel, das eine mechanische Bildstörung der Fotografie als Reprä-
sentation der Katastrophe etabliert, findet sich in den Doppelbelichtungen der Fotografie 
Yuri Kosins. Kosin war als Ingenieur für Nukleartechnik daran beteiligt, die Sperrgebiete zu 
sichern und hat seit 1987 an einem System zur Kontrolle der radiologischen Situation in 
der 30-Kilometer-Zone gearbeitet.770 Seit dem gleichen Jahr ist er neben seiner technischen 
Profession auch als Kunst- und Dokumentarfotograf  in internationalen Ausstellungen in 
Erscheinung getreten. Ähnlich wie Igor Kostin kehrte er in den folgenden Jahren in die 
Sperrgebiete zurück, um die Topografie und die Lebenswelt der Menschen zu dokumentie-
ren.  
Von besonderem Interesse sind dabei Fotografien, die Kosin während seiner Tätigkeit als 
Ingenieur von der zerstörten Reaktorlandschaft aufnahm. Sollte er bei seinen späteren Fo-
tografien mit dramatischen Effekten der Farbveränderung arbeiten, zeugen die frühen 
Aufnahmen des havarierten Reaktors noch von einer eher nüchternen, der Perspektive des 
Ingenieurs verhafteten Annäherung. In Schwarz-Weiß-Tönen gehaltene Nahaufnahmen 
zerstörter Maschinenteile und Konstruktionselemente dominieren die Perspektiven auf  den 
Reaktor.  
                                                 
769 Vgl. Kostin 2006: 9. 
770 Vgl. Woodrow Wilson International Center for Scholars 2007: 5-6 sowie Kosin 2012. 
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Abb. 102: Yuri Kosin: o. T., 1988 
Dabei fällt eine Fotografie, die von einer Störung gezeichnet ist, aus der Reihe der nüchter-
nen Bestandsaufnahme. (Abbildung 102) Die Schwarz-Weiß-Fotografie wurde 1988 durch 
einen Lüftungsschacht der Betonummantelung der Anlage aufgenommen und zeigt den 
Innenraum der Reaktorhalle.771 Der obere Rand einer massiven, scheibenförmigen Kon-
struktion liegt inmitten von Geröll und zerrissenen Verstrebungen. Es ist die Deckelplatte 
des Reaktors, die bei der Explosion in eine Schräglage gedrückt wurde.772 Die Rückwand 
des Raums ist als teilweise geborstene Betonmauer zu erkennen. Die Armierung des Be-
tons sowie die Rohre, die durch die Deckelplatte führen, ragen zu großen Teilen frei in die 
Luft. Halbtransparent sind über der Szenerie helle, diagonale Formen zu erkennen.  
 
Abb. 103: Yuri Kosin: o. T., 1988 
Die Schemen geben eine Konstruktion wieder, die sich auf  einer weiteren Fotografie Ko-
sins abgebildet findet. (Abbildung 103) Die zweite Fotografie zeigt dieselbe Szenerie, foto-
grafiert aus der Vogelperspektive und aus größerer Entfernung. In der ersten Aufnahme 
legen sich die zwei Perspektiven in einer Doppelbelichtung übereinander.  
                                                 
771 Vgl. Kosin 2012. 
772 Vgl. GRS 1996: 55. 
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Nach Aussagen Kosins handelt es sich bei der Doppelbelichtung um einen zufälligen Feh-
ler in der Kamera.773 Die Partie des Negativfilms wird bei dieser mechanischen Störung ein 
erstes Mal belichtet, um daraufhin erneut dem Licht der Umgebung ausgesetzt zu werden, 
ohne dass der Film transportiert wurde.  
Das Bild ist somit die Folge einer zufälligen technischen Störung im Apparat. Darin zeigt 
sich eine strukturelle Referenz an die Ereignisse von Tschernobyl im Medium.  
Der Fotografie ist aufgrund der technischen Mechanismen im Abbildungsprozess die Mög-
lichkeit des Unfalls inhärent. Sie weist damit als technologischer Prozess strukturelle Ana-
logien zu anderen Technologien und ihren Anfälligkeiten für Unfälle auf. Gerade der Fehler 
im technologischen Ablauf  ist es, der etwa für Paul Virilio die eigentlichen Charakteristika 
technologischer Erfindungen im Informationszeitalter prägt.774 Die Gegenseite der techno-
logischen Produktivität, der Unfall, ist für Virilio somit zwingend Teil der Erfindungen. 
Dieses epistemische Vermögen des Unfalls zeigt sich auch hier: Das Atomkraftwerk von 
Tschernobyl und der Fotoapparat werden in der Wahl dieser Fotografie als von Unfällen 
gezeichnete technische Komplexe assoziiert. Die Referenz an den Unfall besteht dabei so-
wohl in der motivischen Repräsentation als auch in der Störung dieser mimetischen Reprä-
sentation. In Kosins Fotografie dient der Unfall des technischen Bildprozesses der Reprä-
sentation des technischen Unfalls von Tschernobyl.  
Darüber hinaus wird auf  ein altes Paradigma der Fotografie rekurriert. Durch die Eigen-
schaften des Trägermaterials wird eine Spur des Unsichtbaren im Bild verankert. Auch hier 
steht, wie bei der photochemischen Störung, die Fotografie von Tschernobyl in der kultur-
geschichtlichen Tradition der Sichtbarmachung des Unsichtbaren. Schließlich stellt die Er-
zeugung vermeintlicher Phantome im Bild durch die Doppelbelichtung von Negativen die 
grundlegende Technik der Geisterfotografie dar, die sich in der zweiten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts großer Beliebtheit erfreute.775 Im Zuge der Tendenzen, das Medium der Fo-
tografie zur Visualisierung unsichtbarer Phänomene zu etablieren – seien sie physikalischer 
oder spiritistischer Natur –, häuften sich vermeintliche halbtransparente Darstellungen von 
Verstorbenen auf  Porträtfotografien. Bezeichnenderweise entdeckte der oftmals als Be-
gründer der sog. Geisterfotografie titulierte William Mumler aus Boston das Verfahren zur 
Herstellung dieser Bilder durch eine versehentliche Doppelbelichtung, damals noch durch 
                                                 
773 Vgl. Kosin 2012. 
774 Vgl. Virilio 2003: 59-60. 
775 Zur Geisterfotografie siehe ausführlich Chéroux 2005a, Gunning 1995: 58-63, Tyradellis 1999: 
176-177 sowie Wullen 1999: 209-213. 
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eine nicht gewissenhaft gereinigte fotografische Platte.776 Die Doppelbelichtung avancierte 
in der Folge zum zentralen technischen Trick der vermeintlichen Geisterfotografen.777 
In Kosins Doppelbelichtung lässt sich diese Konnotation der Geisterfotografie wiederfin-
den. Der unheimliche, geisterhaft besetzte Gefahrenherd der unsichtbaren Strahlung wird 
durch helle Erscheinungen ins Bild montiert. Die Bildstörung verweist hierbei nicht wie in 
der Geisterfotografie mimetisch auf  das okkulte Phänomen. Die Überblendung an sich, der 
Effekt eines surrealen Schemens hinter den faktischen Konturen der realitätsgetreuen Wie-
dergabe ist hier das zentrale Phänomen des Bildes. In der Bildstörung an sich zeigt sich so 
erneut eine Erweiterung der Ikonografie der Katastrophe.  
Kosins Bild ist dabei sowohl den Bildtechniken des Spiritismus als auch der konstruktivisti-
schen Fotografie verhaftet. Die Gleichzeitigkeit verschiedener Perspektiven in Form der 
Montage stellt auch einen klassischen Topos des Kubismus dar. Dass diese Montage durch 
Zufall entstanden ist, tut der Bedeutung der Aufnahme keinen Abbruch. Im Gegenteil, die 
Sublimierung des Unfalls zur Repräsentation durch die intentionale Auswahl der Fehlent-
wicklung durch Kosin entspricht der kulturellen Projektion von epistemischem Vermögen 
auf  das Eigenverhalten des fotografischen Materials.  
Zwischenfazit 
In den historischen Fotografien des Ereignisses finden sich prägnante Verfahren, durch 
eine Störung des Bildes eine Referenz an das Ereignis von Tschernobyl herzustellen. Diese 
artikulieren sich in photochemischer Hinsicht durch den Einfluss von radioaktiver Strah-
lung auf  das Trägermaterial. Darüber hinaus findet sich in der Doppelbelichtung histori-
scher Fotografien des Unfallorts ein struktureller Bezug auf  den technologischen Unfall an 
sich.  
Die Fotografie dient somit nicht nur der mimetischen Repräsentation. Gerade in der Stö-
rung dieser Repräsentation findet sich eine Indikation nicht sichtbarer Einflüsse und tech-
nologischer Zusammenhänge. Die Störung der mimetischen Repräsentation gerät selbst zu 
einer Form der materiellen Repräsentation des Ereignisses.  
Diese Form der Indikation nimmt Bezug auf  die Kulturgeschichte von Fotografie und 
Strahlung. Insbesondere das genuine Vermögen des fotografischen Materials, unsichtbare 
Phänomene wiederzugeben, die den menschlichen Sinnen vorenthalten sind, ist für diese 
                                                 
776 Vgl. Fischer 1995: 506-507. 
777 Vgl. Geimer 2010: 157, 168-169. 
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Referenz entscheidend. Dieses Vermögen ist jedoch abhängig von der menschlichen Inter-
pretation des Bildes, die als Faktor oftmals aus einer vermeintlich unbedingten und objekti-
ven Abbildungskausalität ausgeklammert wird. Die Referenz durch die Bildstörung steht 
deshalb auch in der Gefahr, von einer unter Umständen beliebigen Bildstörung zwingend 
auf  die unsichtbare Strahlung als Ursache zu schließen. Insofern birgt diese Bildstrategie 
die Problematik, das Unsichtbare und dessen Visualisierungstechniken als vermeintlich 
objektive Größen zu überhöhen. In den Aneignungen der Folgezeit wird sich diese Prob-
lematik wiederfinden. 
4.3.2.2 Aneignungen 
In den fotografischen Positionen der Folgezeit lässt sich die Aneignung der Bildstörung als 
Referenz auf  das Ereignis von Tschernobyl in graduellen Schritten beschreiben. Diese rei-
chen von der Störung der Repräsentation hin zur Störung als Repräsentation an sich. Die 
Bildstörung verweist dabei sowohl auf  die konkrete Visualisierung von Strahlung als auch 
auf  historische und soziale Bezüge des Unfalls.  
Besonders in der vermeintlichen Visualisierung radioaktiver Strahlung tut sich ein Span-
nungsfeld von mythisierenden und reflektierten Tendenzen auf. Dieses Spannungsfeld setzt 
sich aus der Problematik der historischen Fotografie fort, den Evidenzanspruch des Medi-
ums in seiner materiellen Referenz auf  Strahlung zu statuieren. Auch die Aneignungen der 
Folgezeit sind dementsprechend als Teil einer problematischen kulturhistorischen Tradition 
der materiellen Visualisierung von Strahlung zu begreifen. 
Motivische Störung der mimetischen Repräsentation 
Das Charakteristikum der Bildstörung, die mimetische Repräsentation im Bild zu beein-
trächtigen oder zu verhindern und damit selbst eine charakteristische, repräsentative Rolle 
im Bild einzunehmen, findet sich in zahlreichen Fotografien der Folgezeit wieder, die sich 
dem Thema Tschernobyl nähern. Diese Störung der Repräsentation wird in den folgenden 
Positionen in erster Linie motivisch und nicht rein materiell aufgenommen. Die Einschrän-
kung von Sichtbarkeit im Bild wird hierbei weniger durch die materiell-technischen als 
durch die kompositorischen Mittel der Fotografie vollzogen.  
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Abb. 104: Andrej Krementschouk: „City center, Pripyat“, 2009, aus dem Fotobuch „Tschernobyl: Zone 
(II)“ (2011) 
Ein Beispiel hierfür ist die Fotografie City center, Pripyat vom Andrej Krementschouk aus 
dem Jahr 2009. (Abbildung 104) Die Fotografie ist Teil des Fotobuchs Tschernobyl: Zone (II), 
das die verlassene Topografie Pripjats thematisiert, und zeigt einen zentralen Platz der ver-
lassenen Stadt aus einer erhöhten Perspektive. 778 Am rechten Bildrand ist ein flacher Bau 
zu erkennen, von dem ausgehend eine Kolonnade aus Beton in den Vordergrund des Bil-
des reicht. Die Betonplatten des schneebedeckten Platzes sind an vielen Stellen von wild 
wachsenden Büschen und Bäumen durchbrochen. Die gesamte Szenerie ist in dichten Ne-
bel gehüllt, weshalb Gebäude und Bäume im Hintergrund nur noch schemenhaft erkenn-
bar sind und ihre Konturen sich im dichten Hellgrau des Nebels zu verlieren scheinen. 
Aufgrund der durch Wetter und die winterliche Jahreszeit bedingten Lichtverhältnisse 
macht die Aufnahme überdies nahezu den Eindruck einer monochromatischen Fotografie.  
Als dominantes Bildelement zeigt sich der Nebel, der die Szenerie zu beherrschen scheint. 
Das Phänomen des Nebels verdankt seine visuelle Präsenz dabei dem Umstand, dass die 
Sichtbarkeit der anderen Bildelemente eingeschränkt wird. Der Nebel offenbart sich so in 
der Störung der mimetischen Repräsentation der Topografie.  
Das Motiv des Nebels ist in mehrfacher Hinsicht symbolisch mit der Katastrophe von 
Tschernobyl konnotiert. Zum einen wird auf  den primär literarischen Topos der Wolke 
rekurriert. Ausgehend von der medialen Berichterstattung einer radioaktiven Wolke, die 
unbemerkt vom menschlichen Wahrnehmungsapparat über Europa hinweg zog und zum 
Symbol einer unsichtbaren internationalen Gefahrenquelle geriet, vertieften Autoren wie 
                                                 
778 Zur den Fotografien des Fotobuchs Tschernobyl: Zone (I) siehe Kapitel 4.2.2 und 4.2.3. 
 306 
Gudrun Pausewang den Topos in der katastrophischen Literatur.779 Zudem besteht eine 
kulturelle Assoziation des Nebels mit geisterhaften Phänomenen, die eben im Verhüllen 
der Visualität, im Einschränken der Sichtbarkeit begründet ist. So wird die Topografie als 
ein Ort inszeniert, der von den Konnotationen des Nebels als einer unheimlichen, nicht-
sichtbaren Präsenz dominiert ist. 
Darüber hinaus steht die Störung der Repräsentation an sich als Referenz an das Ereignis 
von Tschernobyl. Die Visualisierung eines gestaltlosen Phänomens durch die Einschrän-
kung der Repräsentation des Bildes steht in der Tradition der Visualisierung der unsichtba-
ren Strahlung, die durch die historische Fotografie etabliert wurde. Wie die Bildstörung im 
Material gerät das störende Element selbst zur Parabel unsichtbarer Phänomene.  
Neben diesem Aspekt der Visualisierung des Unsichtbaren besteht ein Bezug zur unsicht-
baren Kontaminierung der Topografie von Tschernobyl in der gebrochenen Wiedergabe 
von Landschaft. Dieser Aspekt verdeutlicht sich insbesondere in einer Fotografie des Foto-
grafen Donald Weber aus der Reihe Bastard Eden, Our Chernobyl, die ebenso von der motivi-
schen Aneignung der Bildstörung in kompositorischer Hinsicht zeugt. Die Reihe, die der 
kanadische Fotograf  in den Jahren 2005 bis 2007 anfertigte, konzentriert sich, ähnlich wie 
Krementschouks Reihe Tschernobyl: Zone (I), auf  das Leben der Rücksiedler in den Sperrge-
bieten.  
Weber bedient sich der Form der Reportagefotografie. Der Weg des Fotografen selbst ist 
dabei ebenso Gegenstand der Fotografie wie die Menschen und ihre Lebensumstände in 
den Sperrgebieten. Entsprechend partizipativ gestaltete Weber nach Larry Frolick seine 
Reise und versuchte, am ruralen Leben der Rücksiedler teilzunehmen.780 Die Fotografie 
entspricht damit dem Instrument der teilnehmenden Beobachtung, einer Methode der em-
pirischen Kulturwissenschaft.  
Die Perspektive des Fotografen offenbart sich auch in der Anwendung der Bildstörung. 
Eine paradigmatische Fotografie, die Webers Autoreisen durch die Sperrgebiete dokumen-
tiert, zeigt den Blick auf  eine Waldlandschaft durch das Seitenfenster eines Autos. (Abbil-
dung 105) Im linken Bildrand ist die Umrahmung des Fensters zu erkennen, während der 
Rest des Bildes den Außenraum wiedergibt. Die kurzen Büsche im Vordergrund sind auf-
grund der Bewegung der Kamera in extremer Unschärfe gehalten. Auch die Konturen der 
Bäume und der Landschaft im Hintergrund sind nur schemenhaft abgebildet, da die augen-
                                                 
779 Vgl. Pausewang 1997. 
780 Vgl. Frolick 2008: 62. 
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scheinlich regennasse Scheibe die dahinterliegenden Objekte verzerrt und unscharf  er-
scheinen lässt. 
 
Abb. 105: Donald Weber: o.T., 2005 - 2007, aus der Serie „Bastard Eden, Our Chernobyl“ 
Auch hier findet sich, wie bei Krementschouk, eine intentionale kompositorische Bildtech-
nik, um die mimetische Repräsentation der Fotografie zu stören. Dabei kommt hier dem 
Element, das die Störung verursacht, eine symbolisch weitaus geringere Bedeutung zu. Es 
ist hingegen die Störung an sich, die Unschärfe des Bildes, die für die Bildaussage konstitu-
tiv ist.  
Dementsprechend lässt sich der Faktor der Bildstörung als symbolische Visualisierung ei-
nes inhaltlichen Missstands begreifen. Die Landschaft erscheint in der Fotografie gebro-
chen. Das Bild der Natur wird in der Visualisierung verzerrt und somit dem Bedeutungsho-
rizont einer idyllisierenden Landschaftsfotografie entzogen. In der Rezeption evoziert die 
Störung der mimetischen Repräsentation der Landschaft einen Störfaktor, der in dieser 
Landschaft begründet liegt. Der unsichtbaren Kontaminierung der Landschaft wird da-
durch, wie bei Andrej Krementschouk, mit der Brechung ihrer Wiedergabe begegnet. 
Dabei lässt sich in Webers kompositorischer Bildstrategie ein Rekurs auf  die materielle Stö-
rung der Fotografie durch radioaktive Strahlung sehen, die zu eben diesem Effekt der Un-
schärfe führt. Die Unschärfe ist in diesem Sinne, auch wenn sie nicht wie bei Igor Kostin 
durch den Fotografen interpretierend kommentiert wird, erneut Ausdruck einer subjektiven 
Interpretation. Die Komposition und Auswahl der Fotografie erhebt die Bildstörung zum 
wissentlichen Akt des Fotografen. Die paradigmatische Bedeutung des Bildes zeigt sich 
auch in der Tatsache, dass die Aufnahme für die Gestaltung des Einbandes der Publikation 
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gewählt wurde.781 Das Paradigma der fatalen Unsichtbarkeit, das sich in der gebrochenen 
Wiedergabe der Landschaft artikuliert, wird in diesem Sinne als leitender Gesichtspunkt für 
Webers Reise durch die Sperrgebiete inszeniert. 
Materielle Störung der mimetischen Repräsentation 
Die Störung der Repräsentation als Referenz an das Ereignis wird nicht nur motivisch voll-
zogen. Die Bildstörung wird darüber hinaus als medial-materielle Störung im Bild veran-
kert, um inhaltliche Bezüge zur Havarie von Tschernobyl und deren Folgen herzustellen. 
Dieser Effekt findet sich zum einen als Simulation in Adaptionen der Populärkultur. Zum 
anderen stellen reflektierte Aneignungen der Bildstörung in der Fotografie etwa Donald 
Webers ein Gegengewicht zu dieser populärkulturellen Mythisierung der Bildstörung dar. 
Die visuellen Strategien der historischen Erstbilder zeigen überraschend klare Fortschrei-
bungen im populärkulturellen Kontext wie etwa den Simulationen des Computerspiels 
S.T.A.L.K.E.R. – Shadow of  Chernobyl. Sowohl die photochemische Bildstörung Igor 
Kostins als auch die Störung der Doppelbelichtung Yuri Kosins werden hier motivisch 
simuliert.  
 
Abb. 106: Screenshot aus dem Computerspiel „S.T.A.L.K.E.R. – Shadow of  Chernobyl“, 2007 
Die photochemische Bildstörung der Fotografien Igor Kostins wird im Spiel durch einen 
Verlust an Farbigkeit, einer groben Körnung und Überbelichtung des Bildes imitiert. Auf  
einem Screenshot des Spiels wird dieser Effekt deutlich. (Abbildung 106) Die festgehaltene 
Szene entstammt einem fortgeschrittenen Stadium der Dramaturgie des Spiels. Der Spieler 
befindet sich in der Nähe des Reaktorgebäudes, dem finalen Schauplatz des Spiels, der im 
                                                 
781 Vgl. Weber 2008a. 
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Screenshot gerade noch zu erkennen ist. Die Bildfläche ist größtenteils von einer weißen 
Überblendung, dem Verlust der Farbkontraste sowie einer extremen Grobkörnigkeit ge-
zeichnet. Zusammen mit dem im rechten Bildrand angezeigten Symbol des Flügelrads zeigt 
diese Bildstörung dem Spieler eine radioaktiv enorm belastete Umgebung an, die eine rapi-
de Verringerung der Lebensenergie seines Avatars zur Folge hat. 
 
Abb. 107: Screenshot aus dem Computerspiel „S.T.A.L.K.E.R. – Shadow of  Chernobyl“, 2007 
Ebenso verhält es sich mit einer Form der Bildstörung, die an Yuri Kosins Doppelbelich-
tung erinnert. Auch hier zeugt ein Screenshot von der Beeinträchtigung der mimetischen 
Repräsentation der simulierten Topografie. (Abbildung 107) Auch diese Station des Spiels 
ist der direkten Umgebung des Reaktors zuzuordnen. Der Screenshot zeigt eine schmale 
Brücke, die auf  einen Gebäudekomplex führt. Auf  dem Industriegebäude befindet sich ein 
brennender Helikopter – ein motivischer Verweis auf  den tatsächlichen Absturz eines Heli-
kopters über dem Reaktor während der Dekontaminierungsarbeiten 1986. Die simulierte 
Topografie ist deutlich durch eine Bildstörung gekennzeichnet. Das Bild erscheint wie eine 
doppelt belichtete Fotografie. Bilder der simulierten Realität legen sich in verschiedenen, 
halbtransparenten Schichten übereinander. Auch diese Bildstörung, die der materiellen Stö-
rung in Yuri Kosins historischen Fotografien zu entsprechen scheint, zeigt dem Spieler den 
Einfluss schädlicher Radioaktivität an. 
Die Bildstörung wird so dazu verwendet, den Einfluss eigentlich unsichtbarer radioaktiver 
Strahlung zu visualisieren. Die Störung der mimetischen Repräsentation imitiert dabei die 
Störung der Wahrnehmung des Spielers. Durch die Simulation photochemischer und me-
chanischer Störungen der Fotografie wird gleichzeitig auf  die wissenschaftliche Evidenz 
der Visualisierung von Strahlung im Bild rekurriert. Im Zuge dieser Referenz werden die 
radioaktive Strahlung und die Techniken ihrer medialen Visualisierungen als mythische 
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Größe, als unsichtbarer, übermächtiger Gegner des Computerspiels stilisiert. Neben der 
bereits hervorgehobenen Brandmarkung der Opfer von Strahlenkatastrophen findet sich so 
im Spiel die Mythisierung von Strahlung und deren Visualisierungsstrategien.782 Die Bild-
störung dient hier dem Transport einer populärkulturellen Vorstellung von radioaktiver 
Kontaminierung als feindlicher mythologischer Macht und mitnichten der Vertiefung ihrer 
sozialen und historischen Bezüge. 
Eine reflektierte Form, sich die Bildstörung als Störung der mimetischen Repräsentation 
anzueignen, findet sich hingegen erneut in Donald Webers Auseinandersetzung mit den 
Sperrgebieten. In der Komposition des bereits erwähnten Fotobuchs Bastard Eden, Our 
Chernobyl werden Webers Aufnahmen der Menschen in den Sperrgebieten in ihrer Lebens-
welt teilweise Abbildungen gegenübergestellt, die von der Vergangenheit des Lebens in den 
Gebieten zeugen. Darunter finden sich auch Vergrößerungen von Negativen, die Weber in 
einer verlassenen Wohnung in Pripjat fand.783 Diese Negative sind stark von Lagerschäden 
gezeichnet, worin sich eine inhaltliche Referenz auf  historische und soziale Zusammenhän-
ge der Havarie erkennen lässt.  
Deutlich wird dieser Bedeutungshorizont an der Abbildung der Schwarz-Weiß-Fotografie 
einer Parade in einem von monumentalen Plattenbauten bestimmten Wohngebiet. (Abbil-
dung 108) Die Fotografie zeigt einen menschenleeren, von Straßenlaternen gesäumten 
Fußweg sowie einen parallel dazu – vermutlich auf  einer für den Autoverkehr gesperrten 
Straße – verlaufenden dichten Strom von Menschen, die Ballons und Transparente tragen. 
Rechts im Bild sind zwei vereinzelte Personen abseits des Trubels positioniert. 
 
Abb. 108: Donald Weber: o.T., 2005 - 2007, aus der Serie „Bastard Eden, Our Chernobyl“ 
                                                 
782 Vgl. Kapitel 4.2.2. 
783 Vgl. Weber 2008a: 64. 
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Auf  einem der Transparente, die im Zuge der Parade getragen werden, sind die Worte 
СССР 11-й пятилетке (dt.: Zum elften Fünfjahresplan der UdSSR) zu lesen. Es scheint sich 
somit um die Feier des staatlichen Fünfjahresplans zu handeln, der in der Planwirtschaft 
der Sowjetunion ein wirtschaftliches Ziel in regelmäßigen zeitlichen Abständen vorschrieb. 
Der 11. Fünfjahresplan wurde in den Jahren 1981 bis 1985 verfolgt.784 Es liegt somit nahe, 
dass es sich bei der Parade um eine staatliche Feier des Abschlusses des Fünfjahresplans 
handelt. Die Fotografie lässt sich demnach auf  das Jahr 1985 datieren. 
Das Bild ist materiell von deutlichen Schäden gezeichnet. Feine weiße Kratzer, die von ei-
ner mechanischen Einwirkung auf  das Negativ zu stammen scheinen, überziehen die Bild-
fläche in unregelmäßiger Dichte. Daneben sind drei größere schwarze Partien mittig im 
Bild platziert, die den Raum über der Parade und dem wenig frequentierten Weg markieren. 
Aufgrund der Form und der fließenden Übergänge der Konturen sind diese Bildstörungen 
wahrscheinlich auf  eine partielle chemische Veränderung des Bildmaterials zurückzuführen.  
Die Bildstörung lässt sich an diesem Beispiel als materielle Indikation des Ereignisses und 
seiner sozialhistorischen Zusammenhänge lesen. Die Reaktorhavarie von Tschernobyl steht 
als historischer Einschnitt zwischen diesen Bildern der Vergangenheit und ihrem jetzigen, 
gezeichneten materiellen Zustand. Die Bildstörung zeugt demnach nicht nur von der Alte-
rung des fotografischen Materials, sondern impliziert überdies eine historische Zäsur.  
Gleichzeitig wird durch die Bildstörung das repräsentierte Ereignis zur Disposition gestellt, 
das den kommunistischen Staat zu propagieren suchte. Der propagierte Optimismus zu 
einer Zeit, als sich die Sowjetunion wirtschaftlich und politisch bereits in einer schweren 
Krise befand, wird damit einer gebrochenen Utopie der Vergangenheit zugerechnet. Der 
elfte Fünfjahresplan der UdSSR konnte schließlich mitnichten erfüllt werden.785 Die Katast-
rophe von Tschernobyl, die auf  lange Frist auch eine politische Wende der Sowjetunion auf  
den Weg brachte, wird hier in das Bild der propagierten Gesellschaftsutopie als antizipierte 
Destruktion materiell eingeschrieben. 
Die Bildstörung steht hier primär als historische Zäsur, die die Tradition der materiellen 
Visualisierung von radioaktiver Kontaminierung mit einschließt. In dieser Doppelrolle 
markiert sie medial das zerfallende Gesellschaftsbild der Sowjetgesellschaft. In diesem Zu-
sammenhang stehen auch die weiteren Abbildungen des Bandes, die Relikte zeigen, die von 
der Vergangenheit zeugen. Auf  diesen Abbildungen ist etwa ein Wandkalender von 1986 
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mit Stockflecken übersät oder eine Fototapete mit einem Waldmotiv zerrissen und ins 
Blaue verfärbt.786 Die dokumentierte materielle Zerstörung der Bildmedien lässt sich erneut 
als Indikation von sowohl der historischen Zäsur der Evakuierung als auch der Kontamina-
tion der gegenwärtigen Topografie sehen. Die Bildstörung artikuliert damit sowohl gebro-
chene Utopien der Vergangenheit als auch die katastrophale Kontaminierung der Topogra-
fie. 
 
Abb. 109: Donald Weber: o.T., 2005 - 2007, aus der Serie „Bastard Eden, Our Chernobyl“ 
Durch die Gegenüberstellung dieser Motive mit Fotografien, die Menschen in den Sperr-
gebieten in ihren gegenwärtigen Lebensumständen zeigen, wird dieses Spannungsverhältnis 
von zerstörter Vergangenheit und kontaminierter Gegenwart zusätzlich verdeutlicht. So 
steht der beschädigten Fotografie der Fünfjahresplanfeier das Bild einer Mutter mit ihrem 
allem Anschein nach körperlich behinderten Kind gegenüber. (Abbildung 109) Durch diese 
Wechselwirkung wird die kausale Verbindung von der historischen Zäsur Tschernobyls 
zum gegenwärtigen Leben der Rücksiedler hergestellt, die in der radioaktiven Kontaminie-
rung und deren Schäden für den menschlichen Körper besteht. 
Werden in der populärkulturellen Aneignung der Bildstörung die Strahlung und ihre ver-
meintliche Visualisierung als mythologische, feindliche Größe in einem virtuellen Rollen-
spiel stilisiert, so integriert Weber die historischen und sozialen Dimensionen der Konta-
minierung der Sperrgebiete in reflektierter Weise in das Bild. Das Computerspiel simuliert 
die Bildstörung als evidente Sichtbarmachung von Strahlung, ohne diese Kausalität der 
Bildinterpretation, die sich in den historischen Fotografien als Problematik offenbart hat, in 
Frage zu stellen. Weber hingegen bedient sich der Bildstörung, nicht um eine vermeintlich 
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wissenschaftliche Kausalität von Strahlung und deren Visualisierung zu evozieren, sondern 
um die historische Zäsur von Tschernobyl als eine von Menschen gemachte Katastrophe 
zu verdeutlichen. 
Störung als Repräsentation 
Den Schritt von der Störung der mimetischen Repräsentation hin zur Störung als Reprä-
sentation von Strahlung selbst findet sich schließlich in der Arbeit Alice Micelis. Diese 
Form der Repräsentation steht in der problematischen Tradition, die Bildstörung als zwin-
gend evidente Abbildung unsichtbarer Phänomene zu implizieren. 
Die brasilianische Künstlerin arbeitete in den Jahren 2007 bis 2009 an dem Projekt The 
invisible Stain, im Rahmen dessen sie die Sperrgebiete von Tschernobyl mit dem Ziel bereis-
te, die unsichtbare Strahlung direkt auf  fotosensiblem Material abzubilden. Die Entwick-
lung des Projekts wurde durch einen Internet-Blog sowie eine Publikation dokumentiert.787 
Der Prozess der künstlerischen Annäherung wurde durch diese mediale Dokumentation 
zum integralen Bestandteil der Arbeit erhoben. Wie Donald Weber lässt Miceli ihre persön-
liche Perspektive in Fotografien wiedergeben, die ihre Reisen dokumentieren. Der Prozess 
des Projekts zeigt auch die Versuche, eine Lochkamera zu entwickeln, die es vermag, die 
Strahlung der Orte in den Sperrgebieten selbst abzubilden. Die radioaktive Strahlung sollte 
dabei direkt photochemisch auf  das fotosensible Material wirken und eine abstrakte Reprä-
sentation der Strahlung in Form einer Bildstörung hinterlassen. Das Prinzip der Bildgenese 
entspricht damit Igor Kostins prägnanten Fotografien vom Tag des Unfalls. 
Am Ende der Entwicklungsphase applizierte Miceli schließlich großformatige Röntgenne-
gative direkt auf  Objekte der Sperrgebiete wie etwa Hauswände oder Bäume, die einer e-
normen Strahlenbelastung ausgesetzt waren.788 Die Negative wurden in Plastikfolie gehüllt 
und mit Klebebändern an den Oberflächen der Objekte befestigt. Die Strahlenemission 
sollte die Plastikfolie durchdringen und nach Art eines Photogramms sichtbare Spuren auf  
dem fotosensiblen Material hinterlassen.  
Auf  der Transmediale 2010 wurden diese Röntgennegative in einem verdunkelten Raum in-
szeniert. (Abbildung 110) Die von der Rückseite beleuchteten, großformatigen Bildträger 
wurden in Augenhöhe in Reihe montiert. Die einzelnen Negative zeigen helle Schemen, 
deren Formen wie Rauchschwaden ineinander übergehen. Die Bilder sind in den blassen 
                                                 
787 Vgl. Miceli 2010. 
788 Vgl. Alzugaray 2010: 66. 
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grün-blauen Farbtönen der Röntgennegative gehalten und zeigen nahe den Ecken kreis-
förmige Spuren der Aufhängung sowie eine handschriftliche Nummerierung. Wie an einem 
in schwarz-weiße Kontraste umkopierten Abzug eines Negativs der Reihe erkennbar ist, 
nehmen die Erscheinungen, die punktuell von kleineren dunklen Flecken unterbrochen 
sind, vom Bildrand zur Bildmitte hin an Helligkeit und Dichte zu. (Abbildung 111) 
 
Abb. 110: Alice Miceli: The invisible Stain, 2008 - 2009 (Installationsansicht; Foto: Luisa Ribas) 
 
Abb. 111: Alice Miceli: o.T., 2008 - 2009, aus der Serie Chernobyl Project – The Invisible Stain 
Die schemenhaften, abstrakten Erscheinungen auf  den Negativen werden von Miceli als 
Spuren der Einwirkung der radioaktiven Strahlung verstanden. Die photochemische Beein-
trächtigung des Materials dient hierbei dazu, eine gezielte Störung hervorzurufen. Die so 
von chemischen Reaktionen gezeichneten Negative werden als Repräsentationen der Strah-
lung selbst verstanden.  
Dabei weisen Micelis Röntgennegative in visueller, methodischer und epistemischer Hin-
sicht starke Analogien zu den Versuchen der Fluidalfotografie des ausgehenden 19. Jahr-
hunderts auf. Diese Praktik versuchte, durch den direkten Kontakt der verhüllten fotografi-
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schen Platten mit Körpern oder Gegenständen, unsichtbare Lebenskräfte zu visualisieren, 
was etwa bei einer Fluidalfotografie Louis Dargets aus der Zeit um 1896 zu einem fotogra-
fischen Ergebnis führte, das mit seinen wolkenförmigen Schlieren erstaunlich deutliche 
Ähnlichkeiten zu Micelis Negativen aufweist.789 (Abbildung 112)  
 
Abb. 112: Louis Darget: o. T., ca. 1896 
Dabei indizierte Dargets visuelles Produkt mitnichten das avisierte unsichtbare Phänomen 
der fluidalen Strömungen, sondern wohl eher – so das Resultat des wissenschaftlichen Dis-
kurses um die Fluidalfotografie im Frankreich des ausgehenden 19. Jahrhunderts – die 
Summe externer Faktoren wie Wärme, Lagerung und Strömungen im Entwicklerbad.790 
Auch in epistemischer Hinsicht bergen die Ansätze sowohl der Fluidalfotografie als auch 
Micelis die verwandte Problematik, die Bildstörung mit Repräsentation gleichzusetzen. 
Praktiken wie die Fluidalfotografie lassen sich als Folgeerscheinungen der Entdeckung der 
Röntgenstrahlung sehen.791 Die Abbildung unsichtbarer Phänomene durch das Medium der 
Fotografie schien – so diese Rezeption – den menschlichen Sinnen entzogen und somit 
überlegen. Eine inflationäre Zuschreibung fotografischer Störungen als Wirkung unsicht-
barer Ursachen wurde damit ermöglicht. 
Galt die Fluidalfotografie dem wissenschaftlich umstrittenen Nachweis unsichtbarer fluida-
ler Lebenskräfte durch das Medium der Fotografie, so dient das Medium in Micelis Ansatz 
dem Nachweis unsichtbarer Strahlen. Dabei wird die Genese der Repräsentationsform in 
beiden Fällen außerhalb der menschlichen Sinne und Eingriffsmöglichkeiten begriffen. Das 
                                                 
789 Zum Hintergrund Louis Dargets und der Fluidalfotografie siehe ausführlich Kapitel 2.2.2. 
790 Vgl. Geimer 2002: 338. 
791 Siehe Kapitel 2.2.2. 
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Material zeigt in dieser Kausalität stets unsichtbare Phänomene und keinesfalls beliebige 
Bildstörungen an. 
Diese auch bereits bei Kostin latente Problematik, die Evidenz des fotografischen Materials 
nicht in Frage zu stellen, offenbart sich bei Miceli von neuem. Dem selbstreflektorischen 
Ansatz Micelis zum Trotz wird der menschliche Akt, die Bildstörung entsprechend zu 
attribuieren, nicht als Teil des Bildprozesses reflektiert. Auch in der expliziten Analogie der 
Reihe zur Röntgenfotografie verdeutlicht sich dieses Versäumnis. Diese besteht im Material, 
in der kulturgeschichtlichen Bedeutung, Unsichtbares sichtbar zu machen sowie in der Prä-
sentationsform der rückseitig beleuchteten Negative, die der medizinischen Praxis der Ra-
diografie entlehnt ist. Gerade in der Geschichte der Röntgenfotografie stellte sich die Er-
kenntnis, die Bilder nicht als Repräsentation, sondern als zu interpretierende visuelle 
Methode zu begreifen, als maßgeblich heraus.792 In diesem Fall wird hingegen von neuem 
auf  den unbedingten Evidenzanspruch des Mediums rekurriert und die Störung im Rönt-
gennegativ zwingend als Repräsentation unsichtbarer Strahlung begriffen. 
Dieses Paradigma zeigt sich auch deutlich in der Rezeption der Arbeiten Micelis. In einem 
Beitrag aus dem Jahr 2011 des Journals Tracks des Fernsehsenders ARTE hieß es: 
„Viele der Bilder wirken eher wie Aquarelle, von der Radioaktivität wie zufällig ge-
zeichnet.“793 
Die Autorschaft der Bilder wird in dieser Interpretation von der Künstlerin zur radioakti-
ven Strahlung selbst verlagert, die sich vermeintlich selbst in das Medium einschreibt. Die 
Strahlenquelle wird so zur alleinigen Akteurin im Entstehungsprozess des Bildes stilisiert. 
Die Radiografie wird dabei – wie die Fotografie in einem sehr frühen Stadium der theoreti-
schen Auseinandersetzung – als Bild begriffen, das die Strahlung selbst ohne Einfluss der 
Künstlerin zeichnet. Der Kunsttheoretiker Gunalan Nadarajan trägt diese Prämisse in einer 
Reflexion über Micelis Arbeiten in zweierlei Hinsicht weiter. Zum einen, indem er den Beg-
riff  der Autoradiografie bemüht, zum anderen, indem er die These vertritt, dass es sich bei 
Micelis Röntgennegativen durch den vermeintlich direkten Abdruck der Strahlung im Bild 
gar nicht mehr um Bilder, sondern um Objekte handeln würde:  
„Unlike the conventional pinhole camera that imprints the image by a photographic 
process, the autoradiographs are created by direct contact of  radiation on the film. In-
                                                 
792 Vgl. Golan 2002: 183-192. 
793 ARTE 2011a. 
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sofar as these are created by direct radioactivity without a resulting image, they are 
strictly speaking, not images and in fact are closer to radiographic objects.”794 
So wird im Verfahren Micelis eine wissenschaftliche Faktizität der direkten Einschreibung 
von Radioaktivität angenommen, die das Bild im wörtlichen Sinne objektiviert. Das Bild ist 
so kein Bild mehr, das einer Interpretation bedarf, sondern ein evidentes Objekt, das die 
unsichtbare Strahlung repräsentiert. Diese Sublimierung des vermeintlich unbedingt inde-
xikalischen Bildes entspricht Susan Schupplis Überhöhung von Schewtschenkos Filmdo-
kument zum Ereignis.795  
Die Genese des Bildes beruht entgegen diesen Zuschreibungen allein auf  der Interpretati-
on der Bildstörung, deren kritisches kulturhistorisches Erbe in Micelis Arbeit und ihrer 
Rezeption nicht reflektiert wird. Trotz der angestrebten transparenten Dokumentation des 
Prozesses der Arbeit wird die Bildstörung so an sich ästhetisiert und gleichzeitig als wissen-
schaftliche Methode stilisiert. Damit läuft Micelis Arbeit auch Gefahr, zur populärkulturel-
len Mythisierung von vermeintlich visualisierter Strahlung in Form der Bildstörung beizu-
tragen. 
Zwischenfazit 
In der Aneignung der Bildstörung in der Folgezeit lassen sich graduelle Schritte ausmachen, 
die Störung von der Beeinträchtigung des Bildes hin zum Bild selbst zu postulieren. Diese 
Entwicklung nimmt einen Anfang in der Störung der mimetischen Repräsentation in moti-
vischer Hinsicht, wie etwa in Fotografien Andrej Krementschouks, und lässt sich zur Stö-
rung der Repräsentation in materieller Hinsicht verfolgen, seien es die Aneignungen in Si-
mulationen des Computerspiels oder die medialen Bezüge Donald Webers. Letztlich steht 
die Störung, wie bei Alice Miceli, als Repräsentation selbst. In der Rezeption wird das ge-
störte fotografische Bild sogar seiner Rolle als repräsentierendes Medium enthoben und 
zum Objekt an sich sublimiert. 
Wie in den fotografischen Erstbildern und ihrer Rezeption steht diese Aneignung der Bild-
störung in der dichotomen kulturhistorischen Kontinuität der Evidenz des Materials. In 
Ansätzen etwa Alice Micelis wird dieser unbedingte Glaube an das Medium zelebriert und 
die Möglichkeit einer Bildstörung ohne Ursache in der unsichtbaren Störung verworfen. 
Auch im Computerspiel findet sich diese Aneignung der Bildstörung als vermeintlich ob-
                                                 
794 Nadarajan 2010: 72. 
795 Vgl. Schuppli 2009: 14. 
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jektive Indikation von Strahlung. Ein Gegenbeispiel zu dieser fehlenden Reflexion der Bild-
interpretation findet sich im mehrdimensionalen Zitat der Bildstörung in Donald Webers 
Fotografien. Die historische und soziale Dimension der Sperrgebiete wird dabei durch die 
Störung in das Bild integriert, ohne die radioaktive Strahlung und ihre Visualisierungsmög-
lichkeiten als unbedingte Kausalität zu mythisieren. Statt auf  eine mystische Erscheinung 
rekurriert Weber auf  die Bildstörung als Zeichen einer menschengemachten historischen 
Zäsur. 
4.3.3 Fazit 
Die Versuche, den Unfall von Tschernobyl und seine Konsequenzen durch das Medium 
der Fotografie an sich materiell zu repräsentieren, lassen sich durch spezifische visuelle 
Strategien sowie die dabei implizierten Funktionen des Mediums charakterisieren. 
4.3.3.1 Strategien der materiellen Bezugnahmen 
Ein grundsätzlicher Bezug zum Ereignis wird durch die Analogisierung von Strahlung mit 
medial-materiellen Elementen der Fotografie hergestellt. Diese Elemente bestehen in Licht 
und Farbe sowie der Bildstörung. 
Zum einen wird die radioaktive Strahlung mit dem Element des Lichts assoziiert. Diese 
Analogie zeigte sich etwa in motivischer Hinsicht in der Fotografie Mikhail Metzels, der in 
den Sarkophag eintretende Lichtbüschel inszeniert, oder als medial-materielle Beeinflus-
sung in der Wiedergabe von Lichterscheinungen in den Fotografien Igor Kostins, die auf  
die radiologische Beeinträchtigung des Filmmaterials zurückgeführt wird. Das Licht nimmt 
dabei eine dichotome Doppelrolle ein, die sowohl von der sakralen Tradition der christli-
chen Ikonografie als auch von der Indikation der eigentlich unsichtbaren, schädlichen ra-
dioaktiven Strahlung geprägt ist. Daneben wird Strahlung durch das Element der Farbe 
repräsentiert. Diese natürlich auch durch das Licht bedingte visuelle Komponente der Fo-
tografie wird etwa in Andreas Gefellers Position als Indikation von Strahlung evoziert. Die 
Alteration der Farbwerte gibt dabei die nicht sichtbare Alteration der Strahlenwerte und 
damit der Normen der Topografie wieder. 
Darüber hinaus wird radioaktive Strahlung mit der Störung des Bildes analogisiert. Die 
Störung in der Fotografie verweist dabei entweder symbolisch oder vermeintlich physika-
lisch auf  den unsichtbaren Gefahrenherd der radioaktiven Strahlung. Der Repräsentations-
charakter der Bildstörung gestaltet sich dabei sehr unterschiedlich. So besteht die Repräsen-
tation zum einen in der Störung der mimetischen Darstellung. Dieser Effekt der 
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Einschränkung von Sichtbarkeit durch ein störendes Element findet sich in Igor Kostins 
historischen Fotografien sowie in den Aneignungen Andrej Krementschouks oder Donald 
Webers. Zum anderen besteht die Repräsentation in der Störung an sich, die besonders 
Alice Miceli im Anschluss an die medial-materielle Störung historischen Bildmaterials zur 
Repräsentation der Strahlung stilisiert. 
Die Störung im Bild nimmt dabei eine dreifache Funktion ein. Zum einen wird sie als Indi-
kator des Unsichtbaren herangezogen. Dieser Bezug steht sowohl in der Tradition wissen-
schaftlicher als auch mythologischer Projektionen auf  das Medium. Daneben wird eine 
strukturelle Analogie zwischen der Bildstörung und der technologischen Störung des Un-
falls hergestellt. Diese Funktion der Störung findet sich etwa in Yuri Kosins Doppelbelich-
tung und verdeutlicht die generelle Präsenz des Unfalls in technologischen Prozessen. 
Letztlich verdeutlicht die Bildstörung sozialpolitische Umbrüche, wie etwa in den Found 
Footages Donald Webers. 
4.3.3.2 Funktionen der Fotografie 
Das Medium der Fotografie ist für diese visuellen Strategien ausschlaggebend. Dabei lassen 
sich Rekurse auf  unterschiedliche Funktionen des Mediums ausmachen, die integraler Be-
standteil der Bezugnahme sind. 
So ist die Fotografie primär das exklusive Medium zur Visualisierung unsichtbarer Strah-
lung. Das Medium ist in dieser Annahme der menschlichen Wahrnehmung überlegen, als es 
vermag, für das menschliche Auge unsichtbare Phänomene in visuelle Impulse der Foto-
grafie zu übersetzen. Diese kulturhistorisch tradierte Funktion findet sich in sehr unter-
schiedlichen Anwendungen. Dort, wo die technischen Möglichkeiten der Fotografie ver-
wendet werden, um symbolische Bezüge zur radiologischen Belastung der Sperrgebiete 
herzustellen, wird auf  diese Funktion rekurriert. Sowohl Mikhail Metzels Analogisierung 
von Licht und Strahlung durch die Darstellungsmöglichkeiten der Fotografie, Andreas Ge-
fellers Alteration der Farbwerte durch die Wahl des Negativmaterials, als auch die Anwen-
dung der Infrarotfotografie durch den Amateurfotografen Darren Nisbett zeigen diese 
Funktion des Mediums auf. Besonders deutlich wird dieses Verständnis von Fotografie in 
der Bildstörung. Durch den störenden Einfluss unsichtbarer Strahlung dient die Fotografie 
als vermeintlich wissenschaftlicher Indikator für unsichtbare Phänomene. 
In diesem Punkt nimmt die Fotografie noch immer die Funktion eines Mediums der Evi-
denz ein. Die Bilder von Igor Kostin, Wladimir Schewtschenko oder Alice Miceli und de-
ren Rezeptionen evozieren einen unbedingten Repräsentationsanspruch der Bildstörung, 
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der – so die Zuschreibung – ohne Zweifel stets auf  die unsichtbare radiologische Konta-
minierung der Umgebung zurückzuführen ist. In den materiellen Bezugnahmen artikuliert 
sich so ein Verständnis von Fotografie, das von einem ungebrochenen Faktizitätsanspruch 
geprägt ist. Die Interpretation der Bildstörung wird außerhalb einer vermeintlich objektiven 
Bildsemantik begriffen. Dieses Verständnis des Mediums, das gedanklich die Peircesche 
Kategorie des Index radikal exponiert, ist insofern überraschend, als die Fotografie als Si-
mulakrum der Wirklichkeit einen eigentlich obsoleten Gegenstand der Fotografietheorie 
darstellt. In der rein materiellen Referenz scheint sich der Faktizitätsanspruch der Fotogra-
fie jedoch entgegen theoretischen Bestrebungen zur Dekonstruktion eines vermeintlich 
objektiven Bildes erhalten zu haben. 
Über diese Funktionen hinaus wird in den vorgestellten Positionen auf  die Fotografie als 
soziales Medium verwiesen. Donald Weber, der die Bildstörung als Rekurs auf  soziale und 
politische Umbrüche der Sowjetunion in sein Bildprogramm einbindet, verweist dabei auf  
die einstige Anwendung der Fotografie durch die ehemaligen Bewohner der Sperrgebiete. 
Die Fotografie steht hierbei als kulturelle Praxis einer in dieser Form nicht mehr vorhande-
nen Gesellschaft. Die Störung dieses sozialen Mediums stellt einen sozialhistorischen Be-
zug auf  die Havarie von Tschernobyl dar und versinnbildlicht so eine menschengemachte 
Zäsur. 
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5 Synthese 
In den Ansätzen, die Ereignisse von Hiroshima und Nagasaki sowie von Tschernobyl foto-
grafisch zu repräsentieren, haben sich zentrale Parallelen gezeigt. Anhand dieser Gemein-
samkeiten lassen sich grundlegende Parameter der fotografischen Repräsentation atomarer 
Katastrophen ableiten. Besonders wird dabei einem Paradigma der Unsichtbarkeit, das so-
wohl die radioaktive Strahlung als auch das Ereignis an sich bezeichnet, mit vergleichbaren 
visuellen Strategien begegnet, wodurch sich grundlegende Aussagen über das Verhältnis 
von Fotografie und atomarer Katastrophe treffen lassen. 
Eine derartige Typologie der Fotografie umfasst die unterschiedlichen visuellen Strategien, 
die mit ikonografischen und medial-materiellen Repräsentationen des Ereignisses operie-
ren. 
Daneben lassen sich grundsätzliche Aussagen über die unterschiedlichen Funktionen tref-
fen, die der Fotografie bei der Repräsentation zugesprochen werden. Sie verdeutlichen, dass 
das Medium integraler Teil der Repräsentation ist. 
Anhand einer derartigen Typologie der Fotografie offenbaren sich die kulturellen und so-
ziologischen Tragweiten atomarer Katastrophen. Der Gebrauch der Fotografie verdeutlicht 
dabei die engen Bezüge von Kulturgeschichte, Politik sowie ästhetischer und populärkultu-
reller Praxis und zeigt damit die kulturelle Bedeutung atomarer Katastrophen auf. 
5.1 Parameter der Ikonografie atomarer Katastrophen 
Die Fotografien von Hiroshima und Nagasaki sowie von Tschernobyl bedienen sich in 
ikonografischer Hinsicht verwandter Strategien, um die Ereignisse zu repräsentieren. Dabei 
wird mit grundlegenden Parametern operiert, die für die Darstellung atomarer Katastro-
phen charakteristisch sind.  
Zum einen sind dies primäre visuelle Symbole der Katastrophe, die als visuelle Hilfsmittel 
angesichts der Nicht-Sichtbarkeit der eigentlichen Katastrophen dazu dienen, die Ereignis-
se zu repräsentieren. Die Ereignisse von Hiroshima und Nagasaki werden durch das Motiv 
der Atompilzwolke, die Reaktorhavarie von Tschernobyl primär durch das Motiv des Reak-
torgebäudes bezeichnet.  
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Neben diesem Aspekt der Primärzeichen nimmt die Topografie der Katastrophe eine wich-
tige Rolle ein, die in der Widersprüchlichkeit zwischen der Authentizität des Schauplatzes 
und der Absenz der Katastrophe vor Ort steht.  
Der mit dieser Dichotomie einhergehenden Abstraktion der Ereignisse wird durch die Dar-
stellung des Menschen als drittem Parameter der ikonografischen Bezugnahme begegnet. 
Der menschliche Körper ist in dieser Hinsicht aber auch der Gefahr ausgesetzt, als visuelles 
Zeichen zugunsten einer politischen Inbesitznahme instrumentalisiert zu werden. 
Diese Parameter der Primärzeichen, der Topografie und des Körpers stehen in enger Be-
ziehung zueinander und beschreiben den generellen Bezugsrahmen der Ikonografie atoma-
rer Katastrophen. 
5.1.1 Primärzeichen 
Für beide hier behandelten Formen der atomaren Katastrophe, die Atombombenabwürfe 
über Hiroshima und Nagasaki sowie die Reaktorhavarie von Tschernobyl, nehmen die Pri-
märzeichen eine politische Schlüsselrolle ein. Diese unmittelbar nach der Katastrophe 
sichtbaren Erscheinungen wurden medial als Zeichen der Katastrophe etabliert: Nach Hi-
roshima und Nagasaki die Atompilzwolken, nach Tschernobyl das Reaktorgebäude. Da sie 
die eigentliche Katastrophe – den massenhaften Tod der Stadtbewohner Hiroshimas und 
Nagasakis bzw. die Kontaminierung Tschernobyls und der betroffenen Bevölkerung – 
nicht zu visualisieren vermögen, können sie als visuelle Hilfsmodelle angesichts der Nicht-
Sichtbarkeit der Katastrophe gelten. Entsprechend sind diese Primärzeichen jeweils Ge-
genstand der unterschiedlichen politischen Zuschreibungen. Sie werden initial mit einer 
politischen Bedeutung besetzt, die in der Folgezeit Versuche der Umdeutung erfährt.  
5.1.1.1 Politik der Massenmedialität 
Diese Primärzeichen werden in erster Linie in den Massenmedien und Bildformen geprägt, 
die sich mit den Kontexten des Massenmedialen auseinandersetzen. Schließlich sind mas-
senmediale Bildformen maßgeblich für sowohl die bildpolitische Steuerung der Wahrneh-
mung der Ereignisse als auch deren populärkulturelle Rezeption. So bildet sich in den Fo-
tografien der Primärzeichen auch stets das Verhältnis von Bildpolitik und Konsumkultur 
ab. 
Die Erstbilder der Ereignisse zeugen von der politischen Prägung und damit einhergehend 
von der Instrumentalisierung der Primärzeichen. Dabei zeigen sich unterschiedliche Strate-
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gien, die Ikonografie politisch zu konnotieren. In den Aneignungen der Folgezeit finden 
sich entsprechende Strategien, diese initale politische Bedeutung zur Disposition zu stellen. 
Die Konnotationen der Primärzeichen erweisen sich als umkämpfte Domänen unterschied-
licher Interpretationen der Ereignisse. 
Anhand der Bilder des Atompilzes von Hiroshima und Nagasaki offenbart sich die Bildpo-
litik der USA, dieses Primärzeichen als Triumphzeichen zu werten, das der abstrakten Wir-
kungsmacht der Bombe Ausdruck verleiht und zugleich Zerstörung, Leid und Tod auf  
Bodenlevel ausblendet. Diese Ikonografie wurde durch die Bildzensur der GHQ als abs-
trakte Machtdemonstration gegen andere Perspektiven abgeschirmt und durch Massenme-
dien wie das Time Magazine unmittelbar nach dem Angriff  weltweit verbreitet. In den An-
eignungen der Folgezeit wird diese Bedeutungszuschreibung entsprechend zur Disposition 
gestellt. So wurde der Atompilz durch künstlerische Positionen wie die Andy Warhols als 
Objekt der Massenmedien und damit der propagandistischen Konsumkultur der USA in-
szeniert. Interpretierte Geschichte und Erinnerungskultur wurden damit in einen Zusam-
menhang mit nationaler Konsumkultur gesetzt. Weitere Auseinandersetzungen mit der 
dichotomen Konnotation des Atompilzes als Objekt des Schreckens und als Symbol der 
nationalen Stärke der USA finden sich in den Bildstrategien, die mit der Perspektive auf  
den Atompilz sowie der Ästhetisierung der Erscheinung arbeiten und in den folgenden 
Aspekten erörtert werden.  
Ebenso wurde in den Fotografien Tschernobyls insbesondere der Sarkophag um das Reak-
torgebäude durch die Bildpolitik der UdSSR symbolisch besetzt. Die Ansicht des fragmen-
tierten Gebäudekörpers wurde in den Pressebildern der Pravda konsequent vermieden. Erst 
der fertiggestellte Sarkophag sollte mit Spruchbändern und siegreichen Posen von Arbei-
tern als Symbol einer bezwungenen Krise, als Emblem des sowjetischen Heldenmuts etab-
liert werden. Auch hier findet sich eine initiale politische Bedeutungszuschreibung des Pri-
märzeichens. Wie in der Entwicklung der Ikonografie Hiroshimas und Nagasakis erweist 
sich dieses in der Folgezeit als umstrittenes Objekt der politischen Bedeutungszuschreibun-
gen. Diese äußern sich etwa in den Publikationen der Atomindustrie, die das Reaktorge-
bäude als universelles Symbol von Kontrolle und Ökologie zu konstituieren suchen, wäh-
rend kritische Fotografen wie Rüdiger Nefzger oder Mitch Epstein anhand der Ikonografie 
des Reaktorgebäudes universelle katastrophale Risikopotenziale in Landschaften und All-
tagssituationen weltweit ausmachen. 
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5.1.1.2 Perspektive als Instrument 
Der Aspekt der Perspektive nimmt eine gesonderte Rolle in diesem Spannungsfeld wech-
selseitiger Bedeutungszuschreibungen ein. So findet die initiale bildpolitische Konnotation 
maßgeblich durch die Wahl der Perspektive in der Fotografie statt. In den fotografischen 
Aneignungen der Folgezeit zeigen sich entsprechende Strategien, andere Perspektiven auf  
die Primärzeichen einzusetzen bzw. die Konnotation der initialen Perspektiven in Frage zu 
stellen. 
In den Erstbildern von Hiroshima und Nagasaki wurde durch die Ansicht des Atompilzes 
von einem Militärflugzeug aus die Vogelperspektive mit der militärischen Siegerperspektive 
gleichgesetzt. Die Bodenperspektive wurde sowohl in der Komposition der Fotografien als 
auch in der Bildzensur der GHQ zielgerichtet ausgeblendet. Die Aneignungen der Folgezeit 
operieren mit dieser initialen Bedeutungszuschreibung: So zeigt sich etwa in der Ausstel-
lungskonzeption des Hiroshima Peace Memorial Museums die Bestrebung, die Vogelperspektive 
auf  den Atompilz den Fotografien von Menschen in den Städten und dem Umland gegen-
überzustellen. Damit verdeutlicht sich die Simultanität von Täter- und Opferperspektive 
auf  den Atompilz, die so auch eine generalisierende Ikonografie des Atompilzes negiert. In 
künstlerischen Ansätzen wie dem Buchprojekt Michael Lights oder den Arbeiten John 
Timberlakes wird die Perspektive des Beobachters und ihre konsumkulturelle Konnotation 
mit der Darstellung von Atompilzen aus der Vogelperspektive kontrastiert.  
Auch in den fotografischen Repräsentationen Tschernobyls geht die Perspektive auf  das 
Primärzeichen mit einer politischen Bedeutungszuschreibung einher. Die Vogelperspektive 
auf  den havarierten Reaktor wurde in der Presse konsequent vermieden, die entsprechen-
den Fotografien etwa Igor Kostins wurden nicht abgedruckt. Der Reaktor wurde hingegen 
primär von der Bodenperspektive aus als Objekt der Arbeiter inszeniert, das vermeintlich 
erfolgreich eingedämmt und isoliert wurde. In den visuellen Repräsentationen der Folgezeit 
nimmt die Perspektive auf  das Reaktorgebäude ebenso eine Schlüsselrolle in den unter-
schiedlichen Bestrebungen der Atomwirtschaft und kritischen künstlerischen Bildstrategien 
ein. Bezeichnenderweise ist es nun die Bodenperspektive auf  den Sarkophag, die als Emb-
lem der Katastrophe dazu dient, Missstände der Lebensrealitäten in den Sperrgebieten zu 
verdeutlichen oder als Kulisse für touristische Fotografien einen Inbegriff  mythologischer 
Gefahr zu symbolisieren. Die Vogelperspektive auf  den Sarkophag ist dagegen nun – ne-
ben einer Vielzahl an Funktionen, die später unter dem Aspekt der Indikatorfunktion zu-
sammengefasst werden – ein Instrument der Atomwirtschaft, die wiederhergestellte Kon-
trolle im Krisengebiet zu propagieren.  
 325 
5.1.1.3 Ästhetisierung als Instrument 
Neben der gezielten Arbeit mit dem Aspekt der Perspektive stellen Mittel der Ästhetisie-
rung die zentrale Bildtechnik dar, um die Bedeutung der Primärzeichen zu statuieren oder 
einem Wandel zu unterziehen.  
In den Erstbildern der Ereignisse zeigt sich dabei die Relevanz der Ästhetisierung, um initi-
ale politische Assoziationen zu bestimmen. Besonders prägnant gestaltet sich die Ästheti-
sierung der Primärzeichen in den Aneignungen der Fotografie der Folgezeit. Dabei stehen 
sich die Intentionen gegenüber, die Politisierung des Bildes weiterzutragen oder diese durch 
die ästhetische Übersteigerung zur Disposition zu stellen. 
Bei den Erstbildern der Atompilzwolke sind es etwa die Komposition der Fotografien und 
die Wahl des Bildausschnitts, die die Rauchsäule als sakrale, ästhetische Erscheinung stilisie-
ren. Weit gezielteren Einsatz findet die Technik der Ästhetisierung in den visuellen Diskur-
sen der Folgezeit. Die Ästhetisierung der Atompilzwolken dient so bei Robert Longo oder 
John Timberlake primär dem Zweck einer kritischen Übersteigerung, die es anstrebt, die 
Dichotomie von Konsumkultur und massenhaftem Tod hervorzuheben.  
Besonders in den teilweise opponierenden fotografischen Repräsentationsversuchen der 
Folgezeit nach Tschernobyl nimmt die Ästhetisierung des Primärzeichens eine Schlüssel-
funktion ein. Auch hier spielt der Aspekt, durch visuelle Ästhetisierung den Gegensatz von 
Alltag und Katastrophe hervorzuheben, eine bedeutende Rolle. Diesem Ansatz, der etwa in 
den Fotografien Mitch Epsteins, Robert Polidoris oder Jürgen Nefzgers zum Tragen 
kommt, steht die Ästhetisierung des Reaktorgebäudes zum Zweck wirtschaftspolitischer 
Propaganda von Seiten der Atomwirtschaft gegenüber. Die Ästhetisierung des Primärzei-
chens dient bei Letzteren mitnichten einer ironischen Brechung, sondern der Harmonisie-
rung der Atomenergie als ökologischer Heilsbringer im öffentlichen Bewusstsein. 
5.1.1.4 Indikatorfunktion 
Mit dieser politisierenden Funktion dienen die Primärzeichen stets als visuelle Indikatoren. 
Sie stellen einen symbolischen Bezug zur Katastrophe her, deren Zusammenhänge ansons-
ten im Bild nicht sichtbar sind. Sie werden damit als visuelle Repräsentaten der Katastrophe 
in das Bild integriert. So werden bei den Fotografien sowohl aus dem Zusammenhang Hi-
roshimas und Nagasakis als auch Tschernobyls Bildelemente als Teil des katastrophalen 
Zusammenhangs markiert.  
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Der Atompilz dient so z.B. der Konnotation des Körpers, wie etwa in Carole Gallaghers 
Darstellung des von Atomwaffentests geschädigten Ken Case, der mit einer Fotografie 
eines Atompilzes in den Händen inszeniert wird. Ferner wird anhand der Indikatorfunktion 
der Primärzeichen der Bedeutungszusammenhang der Katastrophe in Alltagslandschaften 
implementiert. Der Atompilz findet so Eingang in die romantisch aquarellierten Landschaf-
ten John Timberlakes, um ein sozialkritisches Spannungsfeld zu eröffnen. 
Das Reaktorgebäude dient primär der Indikation von Landschaften, wie etwa in den Foto-
grafien Igor Kostins oder touristischen Bildpraktiken. In beiden Fällen wird die schädliche, 
nicht sichtbare radiologische Kontaminierung der Landschaft durch den Indikator der Pri-
märzeichen angezeigt. Auch in genereller Hinsicht werden anhand des Primärzeichens des 
Reaktorgebäudes Alltagslandschaften weltweit gekennzeichnet, wie in den von Widersprü-
chen gezeichneten Landschaftsfotografien Mitch Epsteins oder Rüdiger Nefzgers. 
5.1.2 Topografie 
Die Topografie nimmt wie die Primärzeichen eine Schlüsselfunktion für die ikonografische 
Repräsentation atomarer Katastrophen ein. Ihr Wesen ist dabei zutiefst dichotom. Einer-
seits wird durch die Abbildung des Schauplatzes der Katastrophe auf  ein Verständnis von 
Authentizität rekurriert. Das Ereignis soll in diesem Verständnis von Fotografie durch die 
Darstellung des authentischen Ortes für den Betrachter greifbar werden. Andererseits be-
steht ein erhebliches Abstraktionsmoment in der Spezifik der Topografie atomarer Katast-
rophen, sich in besonderem Maße durch Absenzen auszuzeichnen. Aufgrund dieses dicho-
tomen Wesens ist auch der Parameter der Topografie, wie die Primärzeichen, ein 
umkämpftes Feld der symbolischen Zuschreibungen und Umwertungen von Bedeutung. 
5.1.2.1 Absenzen der Topografie und Abstrahierung der Katastrophe 
In den Topografien von Hiroshima und Nagasaki als auch von Tschernobyl lassen sich in 
der fotografischen Repräsentation elementare Aspekte von Absenz ausmachen. Diese Ab-
senzen führen zu einem Abstraktionspotenzial der Topografie, das sich in den Anwendun-
gen der Fotografie widerspiegelt.  
Im Falle der von den Atombomben zerstörten Städte findet sich eine Ebene der Absenz in 
den nicht-sichtbaren menschlichen Folgen des Ereignisses. Die Fotografien der Topografie 
zeugen von einer menschenleeren Trümmerlandschaft, während getötete oder verletzte 
Menschen in den Fotografien der Topografie, die massenmedial verbreitet werden konnten, 
selten in das Bild integriert wurden. Aufnahmen der Leichen und Opfer wurden schließlich 
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durch die Bildpolitk der USA zensiert. Die Dokumentation der GHQ ist hingegen von den 
Intentionen einer kühlen Vermessung der Örtlichkeit und der Wirkungsradien der Bombe 
auf  die Baumasse geprägt. Auch die Bilder, die die Spuren von Menschen als schattenglei-
che Silhouetten an Steinwänden zeigen, stellen in erster Linie Zeugnisse der Absenz des 
Menschlichen im Bild dar.  
Die Topografie Tschernobyls ist im Bild primär durch die Unsichtbarkeit der Strahlung 
gekennzeichnet. Die Sperrgebiete zeugen so in visueller Hinsicht vom Widerspruch zwi-
schen einer teilweise erheblich ästhetisierten ruinösen Naturlandschaft und dem Bewusst-
sein einer nicht sichtbaren Gefahr, die den desolaten Zustand der Topografie bedingt. Die-
se visuelle Absenz führte in der Folge zu einer weiteren Abstrahierung und Mythisierung 
der Topografie durch die Projektion kultureller Prägeformen auf  die Landschaft. 
5.1.2.2 Bedeutungszuschreibung 
Um diesen Abstraktionsmomenten zu begegnen, die in den visuellen Absenzen der Topo-
grafie begründet liegen, wird anhand zahlreicher Bildtechniken versucht, der Topografie 
Bedeutung zu verleihen. Damit wird auch das Ziel verfolgt, an eine Vorstellung des Topos 
der Ruine anzuknüpfen und ein epistemisches Potential der dargestellten Objekte zu akti-
vieren, das dem Betrachter der Gegenwart eine bestimmte Interpretationen der Vergan-
genheit vermitteln soll.  
Diese Momente der Bedeutungszuschreibung finden sich etwa in den Fotografien von Hi-
roshima und Nagasaki, die die Relikte kompositorisch und mithilfe expressionistischer 
Bildmittel zu auratisieren suchen. Darunter lassen sich die fotografischen Inszenierungen 
Shomei Tomatsus oder Kikuji Kawadas, aber auch die expressionistische Übermalung von 
historischen Fotografien der zerstörten Stadt Hiroshima durch Arnulf  Rainer fassen. Diese 
Bildstrategien fördern, so etwa die kritische Rezeption Tomatsus, teilweise auch eine natio-
nalistisch geprägte Gedenkkultur Japans, die das nationale Selbstbild als Opfer vor eine 
Auseinandersetzung mit den eigenen Aggressionsakten im Zweiten Weltkrieg stellt. Ent-
sprechend finden sich in den Auseinandersetzungen der Folgezeit Tendenzen, die symboli-
sche Konnotation der Topografie als Ort des nationalen Opferbewusstseins aufzubrechen. 
Diese Versuche der Umwertung sind in touristisch motivierten Positionen zu erkennen, wie 
in den Fotografien Paul Quayles, die Hiroshima als Ort einer frohen Zukunft zu etablieren 
suchen. Von besonderer Relevanz sind aber die Bestrebungen einer neuen Generation ja-
panischer Künstler wie der Künstlergruppe Chim ↑ Pom oder Tsuyoshi Ozawa, die teilweise 
starren symbolischen Konnotationen der Topografie diskursiv zu öffnen. Eine andere Posi-
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tion zur Bedeutungszuschreibung der materiellen Relikte äußert sich in Katsushige Naka-
hashis Ansatz, die Fotografie von Topografien und Relikten als Objekt der künstlerischen 
Performance zu fassen, dessen kollabierende Statik gleichzeitig die Begrenztheit der media-
len Repräsentation vor Augen führt. 
In den fotografischen Repräsentationen Tschernobyls zeigen sich entsprechende Ansätze, 
die eine Auratisierung der Relikte verfolgen und Landschaften durch das Primärzeichen des 
Reaktorgebäudes als Teil der Katastrophe zu markieren suchen.  
Die Bedeutungszuschreibung der Topografie Tschernobyls lässt sich als Teil einer überge-
ordneten Mythisierung der Topografie begreifen. Dabei ist gerade die visuelle Absenz des 
Gefahrenherds der Strahlung ausschlaggebend für die Konnotation der Landschaft mit 
enigmatischen, unheimlichen oder apokalyptischen Denktraditionen. Modelle der Kultur-
kritik, der Science-Fiction und der Populärkultur werden dabei auf  die Landschaft der 
Sperrgebiete projiziert. Diese vehemente Projektion liegt in der Existenz und Persistenz der 
weitläufigen und dauerhaft kontaminierten Sperrzone begründet, die sich grundsätzlich 
von den topografischen Überresten der Atombombenabwürfe in Hiroshima und Nagasaki 
unterscheidet und Fiktionen einer symbolischen, postapokalyptischen Welt bedient. Das 
Enigma einer nicht-sichtbaren Gefahr wurde so fiktionalisiert, sei es als antizivilisatorischer 
Naturraum – wie in den Fotografien Pierpaolo Mitticas oder Rüdiger Lubrichts – oder als 
apokalyptische Gegenwelt der Science-Fiction – wie in den Fotografien des Tourismus, 
dem Computerspiel S.T.A.L.K.E.R. – Shadow of  Chernobyl oder dem Spielfilm Chernobyl 
Diaries. 
5.1.2.3 Ästhetisierung als Instrument 
Auch im Falle der Topografie spielen Mittel der Ästhetisierung als visuelle Strategie eine 
Schlüsselrolle in der fotografischen Repräsentation. Sie dienen dabei sowohl der Generie-
rung von Bedeutung als auch der Hervorhebung von Absenzen. Damit verdeutlichen sie 
prägnant die Dichotomie der Topografie zwischen Authentizität und Absenz. 
In den Erstbildern Hiroshimas und Nagasakis bestechen die topografischen Vermessungen 
der GHQ noch durch ein ästhetisches Moment in den nahezu formalistisch komponierten 
Dokumentationen baulicher Schäden durch die Bombe. Diesem Abstraktionsmoment wird 
in der Folgezeit einerseits durch die Bestrebungen etwa Shomei Tomatsus oder Kikuji Ka-
wadas begegnet, durch die ästhetische Inszenierung von Objekten Bedeutung in die Relikte 
einzuschreiben und zu konservieren. Andererseits dient die ästhetische Inszenierung etwa 
 329 
bei Tsuyoshi Ozawa einer ironischen Infragestellung des Opferheroismus, der mit der fest-
geschriebenen Konnotation der Topografie als nationales Mahnmal einhergeht. 
In den fotografischen Repräsentationen Tschernobyls ist die Ästhetisierung zum einen 
Mittel, um kulturelle Bedeutungen und Aneignungen der Topografie zu transportieren. Sie 
dient so der Aneignung der Landschaft als postzivilisatorischer Naturraum, wie in den Fo-
tografien Pierpaolo Mitticas oder Rüdiger Lubrichts, oder als apokalyptische Fiktion, wie 
im Computerspiel S.T.A.L.K.E.R. – Shadow of  Chernobyl. Ferner stellt sie eine zentrale Bild-
technik dar, um ein elaboriertes Verständnis der Dichotomien der Topografie zu verdeutli-
chen. Diese Dichotomie von Ästhetik und Bedeutung ist ein Schlüsselmoment in den 
künstlerischen Arbeiten Robert Polidoris, Andrej Krementschouks oder Kenji Yanobes. 
Die visuelle Strategie der Ästhetisierung ist damit ebenso wie bei den Fotografien Hiroshi-
mas und Nagasakis sowohl Instrument zur Statuierung von Bedeutung als auch zur kriti-
schen Übersteigerung und damit Infragestellung von Bedeutung. 
5.1.3 Körper 
Der Körper stellt neben den Primärzeichen und der Topografie ein drittes Element der 
ikonografischen Repräsentation atomarer Katastrophen dar. Er wird dabei, besonders 
wenn es sich um den gezeichneten Körper des Opfers handelt, zumeist als Gegenstück zu 
Abstraktionsmomenten der Primärzeichen und der Topografie gesetzt. Der bildpolitisch 
und konsumkulturell geprägten Domäne der Primärzeichen sowie der von Absenzen der 
Katastrophe charakterisierten Topografie wird die vermeintlich direkte menschliche Kon-
sequenz der Ereignisse gegenübergestellt. In dieser Funktion ist der Körper im Bild wie-
derum auch Gegenstand einer politischen Instrumentalisierung. 
5.1.3.1 Heroisierung des siegreichen Körpers 
Der Aspekt der Heroisierung des Körpers ist dementsprechend von eher untergeordneter 
Bedeutung. Weniger die Darstellung des siegreichen Körpers als die des Opfers ist ange-
sichts atomarer Katastrophen konstituierend. Wie an späterer Stelle vertieft wird, artikuliert 
sich eine Vorstellung von Heroismus vielmehr in der Darstellung der Opfer. Lediglich an-
gesichts der Havarie von Tschernobyl finden sich bildpolitische Ambitionen der Heroisie-
rung des Arbeiters sowie des uniformierten Körpers. 
Besonders in den Fotografien von Hiroshima und Nagasaki spielt der heroische Körper 
bildpolitisch eine geringe Rolle. Der soldatische Körper wird so nur vereinzelt zu Zwecken 
der Vermessung in die Aufnahmen der Topografie integriert. Siegergesten oder Triumph-
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zeichen amerikanischer Soldaten werden dabei vermieden. Diese bildpolitische Funktion 
wurde vielmehr der Ikonografie des Atompilzes übertragen. 
In den bildpolitischen Versuchen der UdSSR, die Ereignisse von Tschernobyl öffentlich-
keitswirksam zu steuern, finden sich allerdings deutliche Ansätze, den Körper zu heroisie-
ren. Dies lässt sich etwa in den Zeitungsbildern ablesen, die den Arbeiter in ziviler Klei-
dung und Posen körperlichen Schaffens zeigen. Mit dieser Inszenierung sollte zum einen 
das vermeintliche Ideal des sowjetischen Arbeiters propagiert werden, der die Katastrophe 
mit den eigenen Händen zu bezwingen vermag. Zum anderen wurde impliziert, dass die 
Arbeiten in den Krisengebieten keiner größerer Schutzvorrichtungen bedürfen. Die provi-
sorischen und weitgehend wirkungslosen Panzerungen der Liquidatoren wurden entspre-
chend nicht bildpolitisch propagiert. Darüber hinaus findet sich in der Bildpolitik der 
UdSSR die Tendenz, den uniformierten Körper zu inszenieren. Der Sieger- und Helden-
gestus eines vermeintlich erfolgreichen Militäreinsatzes zeigt sich so in der Darstellung uni-
formierter Körper, fröhlicher Jungpioniere und der Zeremonie zu Ehren der Liquidatoren, 
die in der Berichterstattung von militärischem Pathos geprägt ist. Der Einsatz an der Hava-
rie wird so als siegreicher militärischer Einsatz gegen einen unsichtbaren Feind dargestellt. 
Diese Semantik sollte sowohl die Havarie als nationale Aufgabe stilisieren als auch das Op-
fer individuellen Lebens in die Kontinuität soldatischen Heroismus stellen. Eine Brechung 
dieser bildpolitischen Heroisierung findet sich in den fotografischen Auseinandersetzungen 
der Folgezeit. Rüdiger Lubricht etwa zeigt den uniformierten Körper in seinem gegenwär-
tigen, von Armut und Krankheit geprägten Kontext und bricht so mit der propagandisti-
schen Kontinuität der Heroisierung.  
In den unterschiedlichen Strategien zur Darstellung der Opfer atomarer Katstrophen wird 
sich der Aspekt der Heroisierung des Körpers vertiefen. 
5.1.3.2 Verbergen des Körpers 
Die Darstellung und gezielte Exposition des Körpers der Opfer kann zumeist als Versuch 
gesehen werden, die menschlichen Konsequenzen der Katastrophe direkt darzustellen. 
Dieses Moment wird in der bildpolitischen Steuerung, die um die Ausblendung des indivi-
duellen Leidens vor allem von Zivilisten bemüht ist, vermieden. Das Verbergen des ge-
zeichneten Körpers dient somit stets dem Zweck, Distanz zu den menschlichen Konse-
quenzen des Geschehens herzustellen. 
Von den Fotografien, die Ärzte und Angehörige der japanischen Armee von den verstüm-
melten Opfern in den Krankenhäusern Hiroshimas anfertigten, wurde so lediglich eine 
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Aufnahme, die Hautverbrennungen scheinbar relativ geringen Grades am Kopf  eines Sol-
daten festhält, in die Dokumentation des Strategic Bombing Survey der US-Armee integriert. 
Auch in den Fotografien, die die sowjetische Presse in den ersten drei Jahren nach dem 
Unfall der Reaktoranlage von Tschernobyl veröffentlichte, wurden Darstellungen der Opfer 
vermieden. Wie bereits deutlich wurde, inszenierte die Pravda die Liquidatoren primär in 
siegreicher Pose am Einsatzort und nicht als leidende Opfer. Innerhalb dieses Zeitfensters 
werden auch Kinder in Krankenhäusern lediglich zur Veranschaulichung von Routineunter-
suchungen gezeigt. 
Die Ambition, durch das Verbergen des Körpers Distanz zu den menschlichen Konse-
quenzen des Geschehens herzustellen, artikuliert sich jedoch nicht nur in der offiziellen 
Bildpolitik der Ereignisse und den damit verbundenen Versuchen der Bagatellisierung 
menschlicher Schäden. Sie zeigt sich auch im individuellen, traumatischen Streben nach 
Distanz zum Geschehen. So ist das persönliche Trauma des Fotografen Yoshito Matsushi-
ges, der Stunden nach dem Atombombenangriff  das Geschehen in Hiroshima mit wenigen 
Fotografien dokumentierte, darin abzulesen, dass das direkte Abbild menschlicher Gesich-
ter konsequent vermieden wird. Der Wunsch nach Distanz des Traumatisierten äußert sich 
in der Perspektive des Fotografen. Motivisch verdeutlicht er sich überdies in den Fotogra-
fien Yosuke Yamahatas und Joe O’Donnels, die das Abwenden der Überlebenden von den 
Toten in den Trümmern Hiroshimas und Nagasakis zeigen. 
5.1.3.3 Exposition des Körpers 
Die direkte Darstellung des Körpers nimmt besonders in den Fotografien der Folgezeit 
eine Schlüsselfunktion ein, um der bildpolitisch etablierten Vermeidung des gezeichneten 
Körpers zu begegnen. Jedoch unterliegen auch diese Strategien der Gefahr, den individuel-
len Körper politisch zu vereinnahmen.  
In der Folgezeit finden sich zahlreiche Inszenierungen in der Fotografie, die in gewisser 
Weise eine Auratisierung des Körpers zu erreichen suchen. In der dramatischen Inszenie-
rung von Verletzungen werden so körperliche Merkmale exponiert und als universelle Zei-
chen der Katastrophe mit Bedeutung versehen. Diese Arbeiten stehen jedoch in der Dicho-
tomie von sozialem Engagement und der Instrumentalisierung des Körpers. Mit dem 
Willen, durch die fotografische Repräsentation die sozial stigmatisierten Opfer gesellschaft-
lich zu rehabilitieren, geht oftmals die Problematik einher, die schockierende Wirkung der 
gezeichneten Körper in politische Argumentationen einzubringen. Der individuelle Körper 
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dient so als politisches Argument, das sich aufgrund der menschlichen Betroffenheit des 
Betrachters etwaiger Gegenargumente erwehrt. 
In Folge der Ereignisse von Hiroshima und Nagasaki sind es die Körper der Hibakusha, die 
Ken Domon und Shomei Tomatsu gezielt hervorhoben und damit in das Bewusstsein der 
japanischen Gesellschaft zurückzuholen suchten. Als zeitgenössischer Vertreter konzent-
riert Guillaume Herbaut den bildlichen Fokus auf  die Verletzungen der überlebenden A-
tombombenopfer und stellt die körperlichen Wunden als universelle historische Zeichen 
heraus. 
In der Fotografie der Opfer von Tschernobyl zeigt sich wie bei Robert Knoth, Magdalena 
Caris und Paul Fusco eine entsprechende Fokussierung von psychisch oder physisch beein-
trächtigten Körpern in Krankenhäusern der Ukraine und Weißrusslands. Dabei verstehen 
sich die Fotografien in vielen Fällen als Beleg für die Langzeitwirkung niedrigdosierter 
Strahlung auf  den Körper, die von etablierten Organisationen wie der WHO nur unter 
großen Einschränkungen bestätigt wird. Die durch die Fotografien ausgelöste Betroffenheit 
wird hier auch als politisches Moment verwendet. Die damit einhergehende politische In-
strumentalisierung individuellen Leidens stellt einen problematischen Aspekt der Expositi-
on des Körpers in der Fotografie dar. 
5.1.3.4 Körper und soziale Konvention der Fotografie 
Subtilere Strategien, um die sozialen und körperlichen Folgen der Katastrophen zu verdeut-
lichen, finden sich in Ansätzen, den Körper der betroffenen Menschen mit den sozialen 
Funktionen der Fotografie zu kontrastieren. Anhand der Widersprüche zwischen der sozia-
len Funktion des Mediums und den sozialen Realitäten der fotografierten Menschen wird 
ein Bewusstsein für die Dichotomie von Alltag und Katastrophe evoziert, die das Leben 
der Betroffenen kennzeichnet. 
Diese Dichotomie äußert sich zum einen im Rekurs auf  die Porträtfotografie. In den Foto-
grafien der Überlebenden von Nagasaki bedient sich Shomei Tomatsu dieser Konvention, 
um das gezeichnete Antlitz einer Frau im Kimono zu inszenieren. Rüdiger Lubricht ver-
wendet die Konnotationen der Porträtfotografie, um die heroisierende Darstellung des 
uniformierten Körpers in der sowjetischen Bildpolitik Tschernobyls kritisch zu zitieren. In 
beiden Fällen verdeutlicht der Gegensatz von fotografischer Konvention und gezeigten 
Menschen die emotionalen und sozialen Beschädigungen der Betroffenen. 
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Demselben Zweck dient die Konvention der Familienfotografie. Ken Domon legt so in der 
Fotografie einer Familie, deren Vater erhebliche Vernarbungen im Gesicht aufweist, das im 
sozialen Alltag verwurzelte Leiden der Überlebenden von Hiroshima dar. Guillaume Her-
baut weist in der Abbildung einer Familie eines verstorbenen Liquidators, dessen Person 
durch ein gerahmtes Bild ersetzt wurde, die sozialen und emotionalen Leerstellen auf, die 
die Havarie von Tschernobyl in den Leben der Menschen hinterlassen hat. In all diesen 
Ansätzen dient der Kontrast zwischen der positiv konnotierten fotografischen Konvention 
und den gezeigten sozialen Realitäten der Verdeutlichung sozialer Missstände. 
5.1.3.5 Ästhetisierung des Körpers 
Neben der Gegenüberstellung mit den sozialen Konventionen der Fotografie dienen auch 
Bildtechniken der Ästhetisierung dazu, soziale Zusammenhänge der Katastrophen heraus-
zustellen.  
Ähnlich wie beim Aspekt der Topografie ist die Ästhetisierung des Körpers primär in den 
Positionen der Folgezeit von Relevanz, auch wenn sich marginale Versuche in der bildpoli-
tischen Propaganda der UdSSR finden, den Körper des Arbeiters in Tschernobyl heroisch 
zu ästhetisieren. Besonders in der Folgezeit dienen Mittel der Ästhetisierung sowohl ange-
sichts der Atombombenabwürfe über Hiroshima und Nagasaki als auch hinsichtlich der 
Havarie von Tschernobyl als Mittel der Verdeutlichung sozialer Dichotomien und ihrer 
gesellschaftlichen Bezüge. 
Durch die visuelle Ästhetisierung schmelzender Körper evoziert so etwa Miwa Yanagi eine 
Gesellschaftskritik, die einen Bogen von der historischen Bedeutung der Atombomben-
abwürfe für Japan zu dem Status der Frau im Kapitalismus der Nachkriegszeit spannt. Der 
schmelzende Körper wird zum Ornament des Konsums. Dabei nimmt sie die Ikonografie 
des schmelzenden Körpers als Sinnbild der Dematerialisierung durch atomare Energien 
auf, die sich in der Auseinandersetzung der bildenden Kunst mit dem atomaren Zeitalter 
bereits bei Salvador Dalí zeigte. 
Auch Andrej Krementschouk bedient sich der Ästhetisierung, um das Leben der Rücksied-
ler in den Sperrgebieten von Tschernobyl darzustellen. Die ästhetische Erfahrung der idylli-
sierten Einheit von Mensch und Natur kontrastiert das Bewusstsein um die nicht sichtbare 
Gefahr, der die Menschen ausgesetzt sind. Dieser Widerspruch innerhalb der bildlichen 
Ästhetik verdeutlicht die Paradoxie des Lebens der Rücksiedler zwischen ruraler Heimat-
verbundenheit und schädlicher Kontamination.  
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5.2 Parameter der medial-materiellen Repräsentation 
atomarer Katastrophen 
Durch die Fotografie werden nicht nur ikonografische Verweise auf  atomare Katastrophen 
hergestellt. Zahlreiche Positionen bedienen sich medial-materieller Strategien, um die Er-
eignisse zu repräsentieren. Dabei stehen die physikalische Wirkungsweise der Fotografie 
sowie ihre Anfälligkeit für die Einwirkung unsichtbarer Strahlung im Vordergrund. Die 
Indikatorfunktion des Materials wird auf  das epistemische Vermögen der Fotografie gene-
rell erweitert, um die medialen, historischen und sozialen Konnotationen atomarer Katast-
rophen physikalisch, strukturell oder bildsymbolisch zu repräsentieren. 
Diese visuellen Bezugnahmen sind zum einen bedingt durch die Assoziation von sichtba-
rem Licht und unsichtbarer Strahlung. Das Licht dient so einerseits der physikalischen In-
dikation unsichtbarer Strahlung im Medium, andererseits der bildsymbolischen Repräsenta-
tion der radioaktiven Strahlung und ihrer Kontexte. 
Zum anderen rekurrieren medial-materielle Bezugnahmen auf  die Störung der Fotografie 
durch Strahlung, die bei der Katastrophe freigesetzt wurde, oder Phänomene, die der phy-
sikalischen Natur dieser Strahlung entsprechen. In dieser Störung der mimetischen Wieder-
gabe der Fotografie wird eine neue Form der Repräsentation begründet.  
Die Repräsentation durch die Bildstörung steht in einer kulturhistorischen Tradition der 
Visualisierung unsichtbarer Strahlenphänomene durch das Medium der Fotografie. Gleich-
zeitig geht mit dieser Tradition die Problematik einher, die materielle Beeinflussung des 
fotografischen Materials zwingend als Form der Repräsentation eines bestimmten unsicht-
baren Phänomens zu statuieren. Diese Ansätze rekurrieren so teilweise auf  einen Authenti-
zitätsanspruch, der der Fotografie diskursiv – zumindest in Hinsicht auf  die mimetische 
Repräsentation – im Grunde längst abgesprochen wurde. 
5.2.1 Licht und Strahlung 
Die Analogisierung von sichtbarem Licht und unsichtbarer Strahlung ist grundlegend für 
die Vorstellung, dass das Medium der Fotografie sich in besonderer Weise für die materielle 
Repräsentation von atomaren Katastrophen eignet. Die Fotografie, die mit sichtbarem 
Licht operiert, dient in dieser Übertragung einer entsprechenden Visualisierung der radio-
aktiven Strahlung und ihrer Wirkungsweisen.  
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Diese Analogie äußert sich in gesellschaftlichen Diskursen und Augenzeugenberichten und 
reicht von der Attribuierung der Strahlung als sichtbares Phänomen hin zur Assoziation 
von Licht und Strahlung in den Prozessen von Fotografie und Atombombe. In den Foto-
grafien selbst wird die Wirkung des Lichts mit der unsichtbaren Strahlung sowohl in physi-
kalischer als auch in bildsymbolischer Hinsicht assoziiert. So wird das Medium einerseits 
herangezogen, um unsichtbare Strahlung in Form von sichtbarem Licht wiederzugeben 
und als Indikator visuell zu übersetzen. Andererseits wird das Motiv des Lichts verwendet, 
um die radioaktive Strahlung und ihre Kontexte symbolisch zu repräsentieren.  
In diesen Anwendungen wird mit dem Phänomen des Lichts eine sakrale Konnotation aus 
der Tradition der christlichen Ikonografie des Lichts auf  das Phänomen der Strahlung ü-
bertragen. Das Licht dient somit als medialer Transmitter, als Bildsymbol, aber auch als 
mythisierende Metapher der Strahlung. 
5.2.1.1 Diskursive Assoziation von Licht und Strahlung 
Bereits in den gesellschaftlichen Diskursen um die atomaren Katastrophen zeichnet sich 
eine Analogisierung von sichtbarem Licht und unsichtbarer Strahlung ab. Sie verdeutlichen 
die maßgeblich kognitive Funktion dieser Assoziation in der kulturellen Reflexion atomarer 
Katastrophen. 
Die kognitive Funktion des Lichts wurde in der diskursiven Rezeption der Atombomben-
abwürfe über Hiroshima und Nagasaki zu einem medienphilosophischen Modell entwi-
ckelt. So wurde anhand der Konturen von Menschen, die die Hitzestrahlung der Atom-
bomben an steinernen und vereinzelt hölzernen Objekten hinterließ, eine strukturelle 
Analogie zwischen Atombombe und Fotografie hergestellt. Diesem Gedankengang zufolge 
wurden im Zuge beider Verfahren die von der Strahlung erfassten Objekte dauerhaft abge-
bildet und gleichzeitig in ihrer Vergänglichkeit bestätigt. Die Hervorhebung von Vergäng-
lichkeit besteht im Fall der Atombombe im konkreten Tod, im Fall der Fotografie in der 
medienphilosophischen Differenz von realer Absenz der fotografierten Person und der 
Präsenz in der Fotografie. In diesem Modell werden die von der Atombombe emittierte 
Strahlung und die in das Objektiv der Kamera dringenden Lichtstrahlen analogisiert. Die 
strukturellen Eigenschaften der Fotografie dienen so als Hilfsmodell, um die Wirkung der 
Atombombe philosophisch zu veranschaulichen.  
Ganz basal äußerte sich eine solche diskursive Assoziation von Licht und Strahlung anhand 
der Havarie von Tschernobyl. Ging der Welle an Hitze- und Gammastrahlung der Atom-
bombe tatsächlich eine enorme Welle an sichtbarer Lichtstrahlung in Form des Lichtblitzes 
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voraus, so entbehrte die Havarie von Tschernobyl einer derartigen Lichtwirkung als Beglei-
terscheinung radioaktiver Strahlung. Nichtsdestotrotz wird in Augenzeugenberichten von 
Leonid Teljatnikow oder Igor Kostin ein enigmatisches Licht, das aller Wahrscheinlichkeit 
nach auf  die Graphitbrände zurückzuführen ist, der sensorischen Erfahrung der radioakti-
ven Strahlung zugeordnet. Das Licht dient auch hier als kognitives Hilfsmodell, um dem 
Mangel an sensorischer Erfahrung der Radioaktivität zu begegnen. 
5.2.1.2 Licht als medialer Indikator von Strahlung 
In seiner materiellen Anfälligkeit für die Einwirkung von Strahlung übersetzt das Medium 
der Fotografie unsichtbare Strahlung nach der Art eines Indikators in Lichtimpulse. Diese 
Prämisse, eine materielle Spur der unsichtbaren Strahlung im Medium wie das sichtbare 
Licht wiederzugeben, greift auf  eine kulturhistorische Kontinuität zurück, deren Tragweite 
und Problematik unter dem Aspekt der Bildstörung vertieft wird. 
In den fotografischen Repräsentationen von Hiroshima und Nagasaki zeigt sich diese Ein-
wirkung von Strahlung auf  das fotografische Material etwa in der Arbeit Jim Sanborns, der 
die Strahlenemission von Uranzifferblättern in Analogie zu deren einstiger lumineszenter 
Wirkung auf  Fotopapier einschreiben ließ. Tokihiro Sato verwendet hingegen die materielle 
Einwirkung von Lichtimpulsen bei der fotografischen Langzeitbelichtung, um Sinnzusam-
menhänge der radioaktiven Strahlung zu transportieren. In beiden Fällen verdeutlicht die 
medial-materielle Indikation von Strahlung in Form von Lichtimpulsen die kulturhistori-
sche und bedingt auch die soziale Tragweite der Atombombenabwürfe. 
Auch bei der Repräsentation Tschernobyls dienen Lichtimpulse in der Fotografie dazu, die 
medial-materielle Einwirkung von Strahlung auf  das Fotomaterial zu repräsentieren. In den 
historischen Fotografien Igor Kostins, die die Aufräumarbeiten auf  dem benachbarten 
Reaktorblock dokumentieren, wird die unsichtbare Strahlung in Form von Lichtimpulsen 
im fotografischen Material indiziert. Auch die Amateurfotografie der Folgezeit bedient sich 
dieses Zusammenhangs von Lichtimpuls und Strahlung im Bildmaterial. Darren Nisbett 
versucht so anhand der Infrarotfotografie, verborgene Lichtwirkungen der Sperrgebiete 
hervorzuheben. Auch Nisbett nutzt die sublimierende Konnotation des Lichts, um seine 
Fotografien als Visualisierung verborgener, mystischer Bedeutungsebenen zu stilisieren. In 
dieser wechselseitigen Mythisierung von unsichtbarer Strahlung und Wiedergabetechnolo-
gie deutet sich die besonders für die Repräsentation Tschernobyls charakteristische Prob-
lematik an, die Interpretation einer materiellen Referenz als unweigerliche Spur des un-
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sichtbaren Phänomens vorauszusetzen. Die Problematik dieser medialen Indikation von 
Strahlung wird sich im Aspekt der Bildstörung vertiefen. 
5.2.1.3 Licht als Bildsymbol 
Wie sich in den eben genannten Ansätzen bereits erkennen ließ, stellt das Licht in der Fo-
tografie nicht nur einen physikalischen Indikator, sondern auch ein facettenreiches Bild-
symbol der radioaktiven Strahlung und ihrer Kontexte dar. Das Licht nimmt eine kognitive 
Rolle ein, indem es als Denkmodell für ein sensorisch nicht fassbares Phänomen fungiert. 
Zudem ist die sakrale Konnotation des Lichts ausschlaggebend. Diese sakrale Zuschrei-
bung im Medium der Fotografie kann über die christliche Ikonografie hinaus auf  eine brei-
te Tradition in der Theoriegeschichte der Fotografie zurückgreifen. 
Angesichts der Atombombenangriffe auf  Hiroshima und Nagasaki zeugt besonders die 
künstlerische Rezeption der Bilder, die eingebrannte Schemen von Menschen in Hiroshima 
und Nagasaki zeigen, von dieser bildsymbolischen Assoziation von Sonnenlicht und Strah-
lung. Der Aspekt des Schattens wird etwa von Robert Rauschenberg und Susan Weil sowie 
von Claudio Parmiggiani strukturell in die künstlerische Arbeit aufgenommen. Die Spuren, 
die durch Licht- oder Hitzestrahlung von Objekten hinterlassen wurden, verdeutlichen die 
Einwirkung radioaktiver Strahlung auf  den Menschen. Auch wird dabei auf  die abbildende 
Zerstörungskraft der Atombombe rekurriert. Licht und radioaktive Strahlung werden inso-
fern in vielfacher Hinsicht bildsymbolisch und strukturell assoziiert. In Kikuji Kawadas 
Darstellung des Atombombendoms lässt sich zudem die Gleichsetzung von Atombombe, 
Licht und Elementen der christlichen Ikonografie ausmachen. Die Analogie von Licht und 
Strahlung wird dabei um eine sakrale Konnotation erweitert, die sich in den Reflexionen 
Tschernobyls wiederfindet. 
In der Darstellung der Ereignisse von Tschernobyl zeigt sich die Analogie von Licht und 
Strahlung bereits in den motivischen Assoziationen der Lichtbüschel in Mikhail Metzels 
Fotografie der Turbinenhalle. Insbesondere die fälschliche Attribuierung der Fotografie als 
Bild der Reaktorhalle verdeutlicht die kognitive Rolle der Lichtstrahlung als Bildsymbol der 
unsichtbaren Strahlung. Auch hier ist das Licht sakral konnotiert und verleiht der Assozia-
tion von Licht und Strahlung in den Fotografien der Sperrgebiete eine apokalyptische Be-
deutungsebene. In den Aneignungen der Folgezeit findet sich diese Konnotation des Lichts 
relativ vordergründig etwa bei Darren Nisbett. Mit einer vielschichtigen Konnotation des 
Lichts variiert hingegen Andreas Gefeller Farb- und Kontrastwerte des Bildes und unter-
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zieht damit die unsichtbare Strahlung der Sperrgebiete und ihre epistemischen Bedeutungs-
ebenen einer subtilen Analyse. 
5.2.2 Bildstörung 
Neben der Indikation unsichtbarer Strahlung durch Licht steht die Störung des fotografi-
schen Bildes als besonders relevante Form der medial-materiellen Repräsentation atomarer 
Katastrophen. Die mimetische Repräsentation des fotografischen Bilds wird durch den 
Einfluss radioaktiver Strahlung auf  das Material gestört. In der Bildstörung etabliert sich 
eine neue Form der Repräsentation, die auch andere Störfaktoren als die der radioaktiven 
Strahlung in den Bedeutungszusammenhang der atomaren Katastrophe integriert. Mithilfe 
der Beeinträchtigung der mimetischen Repräsentation werden dabei auch weitere Zusam-
menhänge des jeweiligen Ereignisses berührt, seien es sozialhistorische Kontexte oder all-
gemeine Rahmenbedingungen der massenhaften Bildproduktion der neuen Medien.  
Die Bildstörung steht zudem in der Tradition der bildenden Kunst, den Prämissen des a-
tomaren Zeitalters mit der Zerstörung des künstlerischen Materials zu begegnen. Jegliche 
Versuche der klassischen Repräsentation werden in dieser Sichtweise als obsolet erachtet 
und weichen der Destruktion des Mediums. 
Allerdings rekurriert diese Form der materiellen Repräsentation allzu oft auf  eine zwingen-
de Kausalität zwischen einem ursächlichen unsichtbaren Strahlenphänomen und der resul-
tierenden Bildstörung. Der Fehler im Bild gerät so zu einem unbedingten Repräsentations-
anspruch, der sich in der Kulturgeschichte von Fotografie und Strahlung als eigentlich sehr 
früher Topos erweist. Die Rolle der Interpretation als integraler Bestandteil der Bildgenese 
wird dabei selten reflektiert. Insofern wird das Medium der Fotografie durch die Kategorie 
des Materials als Simulakrum der unsichtbaren Wirklichkeit stilisiert. So wird ein Anspruch 
auf  ungebrochene Authentizität der Fotografie erhoben, der in harschem Widerspruch zu 
etablierten fotografietheoretischen Ansätzen steht, die eine Dekonstruktion des absoluten 
Wahrheitsgehalts der Fotografie verfolgen.  
5.2.2.1 Bildstörung als Repräsentation der Strahlung  
Die physikalische Wirkung radioaktiver Strahlung hat chemische Reaktionen im fotografi-
schen Material zur Folge, die sich in überbelichteten Partien, hellen Schlieren, der Verände-
rung von Farbwerten und Bildschärfe oder einer Grobkörnigkeit des Bildes äußern können. 
Diese visuellen Faktoren treten primär durch die Störung der mimetischen Repräsentation 
des Bildes in Erscheinung und werden in der Folge nicht selten als Repräsentation der 
 339 
Strahlung an sich identifiziert. Somit existieren in diesen Bildern zwei Formen der Reprä-
sentation, die mimetische des abgebildeten Referenten sowie die Störung eben dieser foto-
grafischen Wiedergabe. 
In den fotografischen Repräsentationen der Atombombenabwürfe offenbart sich diese 
materielle Bedeutung der Bildstörung in den Fotografien, die Berlyn Brixner von den A-
tomwaffentests des Manhattan-Projekts angefertigt hat. Die Emulsion des Negativmaterials 
wurde im Moment der Explosion von der gebündelten Licht- und Hitzestrahlung der A-
tomexpolsion verbrannt. Die dunklen, punktartigen Strukturen, die die umkopierten Posi-
tivbilder daraufhin aufwiesen, stellen eine materielle Störung dar, die in der Rezeption zu 
einer motivischen Repräsentation der Wirkungsmacht der Atombombe erhoben wurde. 
Anhand der Fotografien und Filmaterialien, die Igor Kostin oder Wladimir Schewtschenko 
am Unfallort von Tschernobyl belichteten, lässt sich eine noch gravierendere Bedeutungs-
zuschreibung der Bildstörung beobachten. Diese ist durch das Spezifikum der radioaktiven 
Dauerbelastung des Unfallsorts bedingt, für das menschliche Auge unsichtbar zu sein. Die 
Störung des fotografischen Bildes wird hierbei explizit als Repräsentation der unsichtbaren 
radioaktiven Strahlung identifiziert. Die Grobkörnigkeit einer Fotografie Igor Kostins so-
wie die hellen punktuellen Impulse im Filmmaterial Wladimir Schewtschenkos werden ins-
besondere in der Rezeption zu einer Repräsentation der Strahlung erhoben.  
Die Bildstörung wird in den Aneignungen der Folgezeit entsprechend als Repräsentation 
unsichtbarer Strahlung aufgenommen. So finden sich simulierte Störungen der mimeti-
schen Repräsentation im Computerspiel S.T.A.L.K.E.R. – Shadow of  Chernobyl, um Bereiche 
erhöhter Radioaktivität in der virtuellen Realität zu markieren. Diese zitieren die in den 
historischen Fotografien Igor Kostins oder Yuri Kosins artikulierten Formen der Unschär-
fe, des Verlusts an Farbigkeit oder der Doppelbelichtung. 
Ein höherer Grad an Reflexion findet sich in der Störung der mimetischen Repräsentation 
in motivischer Hinsicht. Hier wird die unsichtbare Präsenz des Katastrophalen in der Foto-
grafie der Sperrgebiete markiert. Andrej Krementschouk integriert so das Element des Ne-
bels, Donald Weber eine regennasse Autoscheibe in das Bild, um durch die Einschränkung 
der Sichtbarkeit die unsichtbare Komponente der atomaren Katastrophe zu evozieren. Die 
Störung der Sichtbarkeit nimmt auch hier die Rolle eines medialen Subtextes neben der 
mimetischen Wiedergabe ein. 
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5.2.2.2 Kritik der materiellen Repräsentation 
Die bereits angedeutete Problematik, die darin besteht, in der Bildstörung eine unbedingte 
Repräsentation eines unsichtbaren Referenten zu sehen, verdeutlicht sich anhand von Posi-
tionen, die die Bildstörung an sich zur Repräsentation erheben. Dieser Repräsentationsan-
spruch des fotografischen Materials äußert sich insbesondere in den fotografischen Annä-
herungen an die Havarie von Tschernobyl. 
In der Rezeption der Bildstörung in den Aufnahmen von Igor Kostin oder Wladimir 
Schewtschenko zeigt sich bereits die Tendenz, die Beeinflussung des fotografischen Materi-
als als objektive Visualisierungtechnik zu postulieren, der zwingend die unsichtbare Strah-
lung und nicht etwa anderweitige, beliebige Faktoren der Bildproduktion als Ursache 
zugrunde liegt. In den Aneignungen der Folgezeit sticht vor allem Alice Micellis Ansatz 
hervor, die radioaktive Belastung der Sperrgebiete anhand von Bildstörungen in Röntgen-
negativen zu visualisieren. Auch hier wird, insbesonders in der Rezeption der Arbeit, die 
Störung fotosensiblen Materials zur objektiven, unweigerlichen Wiedergabe unsichtbarer 
Strahlenphänomene sublimiert. 
Diese Prämisse basiert auf  der wissenschaftshistorischen Funktion der Fotografie zur Vi-
sualisierung unsichtbarer Strahlung und deren integraler Rolle bei der Entdeckung radiolo-
gischer Phänomene. Auch der Entdeckung der Röntgenstrahlung folgte eine Welle an Posi-
tionen, die Bildstörungen im fotografischen Material als Belege für unsichtbare, teilweise 
okkulte Phänomene interpretierten. Die fotografische Platte, besonders ihre materielle Be-
einflussbarkeit, wurde als absolut objektiver Indikator für das Unsichtbare postuliert. In 
sowohl diesem Phänomen der Wissenschaftsgeschichte als auch in den Projektionen auf  
die Bildstörung der Fotografien aus Tschernobyl wird die Interpretation als integraler Be-
standteil der Bildgenese ausgeblendet. Dabei wird wissenschaftliche Evidenz in der Metho-
dik zitiert, um einen Grad an Objektivität zu evozieren, den diese Bilder an sich nicht besit-
zen. Es handelt sich somit keinesfalls, wie in der Rezeption behauptet, um faktische 
radiologische Objekte – erst die Interpretation der Bilder macht sie zur vermeintlichen 
Repräsentation von Strahlung. 
Damit stellt die materielle Referenz durch die Bildstörung eine Bastion der Fotografie als 
Simulakrum der Wirklichkeit dar. In gewisser Weise zeigen sich so Entsprechungen zu Fo-
tografietheorien der materiellen Referentialität wie Roland Barthes Die helle Kammer, die auf  
Charles Sanders Peirces Begriff  des Index als physikalischer Verbindung zwischen Objekt 
und Bild aufbauen. Im Gegensatz zu diesen fotografietheoretischen Diskursen findet in 
den genannten Tendenzen jedoch keine reflektierte Trennung zwischen mimetischer Rep-
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räsentation und materieller Beeinflussung statt. Die materielle Störung des Materials wird 
als unweigerliche, objektive Repräsentation der unsichtbaren Wirklichkeit postuliert. Dieser 
Rekurs auf  den Authentizitätsanspruch des fotografischen Materials verhält sich konträr zu 
einem semiotischen Verständnis von Fotografie, das die Authentizität in der Fotografie als 
Konstruktion erachtet und in theoretischen Diskursen der letzten Jahrzehnte in Anlehnung 
an den Poststrukturalismus etabliert wurde.796 Das Material der Fotografie scheint so ein 
Rückzugsgebiet dieses diskursiv eher obsolet zu verortenden Authentizitätsanspruches zu 
sein, der der motivischen Wiedergabe der Fotografie im Grunde längst abgesprochen wur-
de. 
In differenzierten Aneignungen der Bildstörung werden hingegen gezielt unterschiedliche 
Bedeutungsebenen der Katastrophe durch die Störung der Repräsentation evoziert, die 
über die topografische Präsenz der nicht sichtbaren radioaktiven Strahlung hinaus gehen. 
Sie stellen damit elaborierte Strategien dar, mit der materiellen Referenz zu operieren, ohne 
den problematischen Authentizitätsanspruch des fotografischen Materials zu bemühen. 
5.2.2.3 Bildstörung als Krise der Technologie 
Die Bildstörung wird so etwa auch als visuelle Strategie herangezogen, um Krisen der 
Technologie auf  allgemeiner Ebene zu verdeutlichen. Dabei kehrt der Unfall in der Tech-
nologie des Bildmediums metaphorisch die Dichotomien der technisierten Gesellschaft 
hervor. 
In der Rezeption der Atomwaffentests auf  dem Bikini Atoll, die den Angriffen auf  Hiro-
shima und Nagasaki folgten, zeigt sich so die Verwendung der Bildstörung als Symbol der 
krisenbehafteten Massenmedienkultur einer technologisierten Gesellschaft. Auf  diese 
Funktion der Bildstörung rekurriert Thomas Ruff  in der Serie jpegs, die aus vergrößerten 
Fotografien aus dem Internet besteht. Besondere Relevanz erhält dabei die Darstellung der 
Atomwaffendemonstrationen der USA im Bikini-Atoll. Die massenmedial technisch ver-
breiteten Fotografien des Tests prägten ein bagatellisierendes Bild der Atombombe als ein 
in Urlaubslandschaften eingebettetes ästhetisches Phänomen. Durch die Bildstörung dieser 
Fotografie werden die Konstruiertheit und die Fragmentiertheit eines massenmedial for-
mierten kollektiven Gedächtnisses hervorgekehrt. Dabei steht ein Unfall im Bildmedium 
als Ausgangspunkt der Serie jpegs. Der Film mit Fotografien, die Ruff  vom Attentat auf  das 
                                                 
796 Vgl. hierzu die grundlegenden Texte Sekula 2010, Hall 2003 sowie den Überblick über kulturwis-
senschaftliche und diskursanalytische Fotografietheorien Stiegler 2006: 337-390. 
 
 342 
World Trade Center in New York 2001 machte, wurde, so die kunsthistorische Überliefe-
rung, durch die Durchleuchtung der Flughafenkontrollen beschädigt. Der Verlust von per-
sönlicher Bildgebung steht somit auch in der Geschichte der Arbeit vor dem Rückgriff  auf  
konstruierte, massenmedial technische Bilder. Auch dieser Verlust persönlicher Kognition 
wird durch die Markierung des Massenmediums mit der Bildstörung evoziert.  
Die Bildstörung dient im Kontext der Havarie von Tschernobyl auch ganz basal der Ver-
deutlichung der technologischen Krise, die der atomaren Katastrophe zugrunde liegt. Diese 
Analogie zeigt sich in der zufälligen Doppelbelichtung Yuri Kosins von der Reaktorhalle 
Tschernobyls. Der Unfall in der Bildproduktion repräsentiert auf  medialer Ebene den Un-
fall der atomaren Technologie. Technologie und Unfall werden dabei als verschränkte Phä-
nomene gezeichnet. Diese Bildstrategie lässt sich im Sinne einer Kritik an der risikobehafte-
ten Energietechnologie als auch an der technisierten Gesellschaft an sich deuten. 
In den durchaus sehr unterschiedlich gearteten Ansätzen Ruffs und Kosins wird anhand 
der Bildstörung eine jeweils spezifische Medienkritik der technisierten Informationsgesell-
schaft ausgedrückt, die über die Bedeutungsebene der radioaktiven Strahlung hinausgeht. 
5.2.2.4 Bildstörung und Sozialgeschichte 
Darüber hinaus wird auf  die Störung des Bilds rekurriert, um sozialgeschichtliche Zusam-
menhänge der Katastrophen und gesellschaftliche Traumata zu artikulieren. Die Störung 
im Medium repräsentiert dabei Störungen in sozialen Gefügen und individuellen Lebens-
welten.  
Nobuyoshi Araki nimmt in seiner Serie Shijyo, Tokio – Markt der Gefühle die Ikonografie ver-
letzter Körper von Hiroshima und Nagasaki auf, um diese durch die materielle Störung von 
Alltagsaufnahmen in die Lebenswelt der 1970er Jahre zu implementieren. Die Katastrophe 
der Atombombenabwürfe wird damit als dichotome und verdrängte Kausalität in die Ge-
genwart des prosperierenden Nachkriegsjapans eingeschrieben. Im Kontext mit der kon-
trastierenden Darstellung überreifer Blüten gerät die Bildstörung bei Araki so zu einem 
Vanitassymbol mit gesellschaftshistorischer Reichweite. 
Donald Weber artikuliert die Zäsur der Havarie von Tschernobyl für individuelle Biogra-
phien und deren Bildproduktion anhand schadhafter Negative aus einem Privathaushalt in 
der Sperrzone von Tschernobyl. Zudem zeigen die Bilder gesellschaftskritische Ebenen auf, 
indem die Wirtschaftspropaganda der UdSSR und ihre kollektiven Inszenierungen als Mo-
tiv der Fotografie beschädigt wiedergegeben werden. Die Bildstörung verdeutlicht damit 
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sowohl das individuelle Trauma der Havarie als auch deren Ursprung in gesellschaftlichen 
Missständen der UdSSR als menschengemachte Katastrophe. 
5.3 Funktionen der Fotografie 
In der visuellen Repräsentation atomarer Katastrophen hat sich die Fotografie nicht nur in 
ihrer Funktion als Bildmedium, sondern aufgrund ihrer physikalischen, kulturellen und 
sozialen Bedeutung als integraler Bestandteil der Repräsentation erwiesen.  
Als massenmediales Instrument der Bildpolitik artikulieren sich durch sie zentrale gesell-
schaftspolitische Kontinuitäten und Konflikte. Daneben wird auf  sie ein vehementer Evi-
denzanspruch projiziert. Dieser zeigt sich zum einen im Bestreben, die Fotografie als ob-
jektives Mittel der Geschichtsschreibung zu verwenden, zum anderen in der vermeintlich 
wissenschaftlichen Funktion des Mediums, unsichtbare Strahlung im fotosensiblen Material 
wiederzugeben. Eine charakteristische Rolle der Fotografie liegt so in ihrer Doppelfunktion 
begründet, sowohl Mittel der massenmedial-bildpolitischen Diskurse zu sein als auch der 
mythologischen Bedeutungszuschreibung des Unsichtbaren unter dem Anschein der wis-
senschaftlichen Evidenz zu dienen. Diese Doppelfunktion ist in der Gleichzeitigkeit von 
ikonografischer und materieller Repräsentation begründet und stellt somit eine für die Fo-
tografie unikale Dichotomie dar. 
Darüber hinaus nimmt die Fotografie eine Vielzahl von Funktionen ein, die ihrer Rolle als 
Medium subjektiver Bedeutungszuschreibung entsprechen. Letztlich ist die Funktion der 
Fotografie als Medium sozialer Praktiken von erheblicher Relevanz. Gerade in der Ableh-
nung des Authentizitätsanspruches jener Bildpraktiken, die mit der Fotografie als vermeint-
lichem Medium der Evidenz operieren, zeigen sich elaborierte Strategien, sozialgeschichtli-
che Kontexte der Katastrophen anhand des Mediums zu verdeutlichen. 
5.3.1 Massenmedialität 
Für die visuelle Repräsentation atomarer Katastrophen nimmt die Fotografie eine grundle-
gende Rolle als Massenmedium ein. Einerseits ist diese Funktion für die anhaltende Prä-
senz der Ereignisse in gesellschaftlichen Praktiken entscheidend. Darüber hinaus ist sie 
maßgeblich sowohl für die massenhafte Vermittlung politisch motivierter Interpretationen 
der Ereignisse als auch für deren kritische Reflexion. 
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5.3.1.1 Genese und Präsenz 
So wird die Präsenz der Ereignisse im kollektiven Bewusstsein ganz basal durch die mas-
senmediale Reproduktion und Zirkulation von Fotografien bestimmt. Die Genese des kol-
lektiven Bewusstseins von einem Ereignis wie auch dessen anhaltende Präsenz in gesell-
schaftlichen Praktiken und Diskursen geht mit der visuellen Vermittlung einher.  
Diese Relevanz der massenmedialen Verbreitung von Fotografien zeigt sich anhand von 
Hiroshima und Nagasaki an der elementaren Rezeption der durch die amerikanische Bild-
politik veröffentlichten Fotografien des Atompilzes in Massenmedien wie dem Life Magazi-
ne. Es sind diese Primärbilder, die das kollektive Bewusstsein des Ereignisses auf  globaler 
Ebene prägten, wodurch auch deren Relevanz für die kulturelle Auseinandersetzung und 
die visuellen Strategien der Folgezeit begründet ist.  
Im Fall der Havarie von Tschernobyl war es hingegen die durch die Informationssperre der 
UdSSR bedingte Absenz der Bilder, die die kollektive Verunsicherung in zahlreichen euro-
päischen Ländern begünstigte. Die bis in die Gegenwart reichende, massive Präsenz der 
Havarie in kulturellen Diskursen und Praktiken kann als Gegenreaktion auf  dieses Bildver-
bot verstanden werden und basiert ihrerseits grundlegend auf  Mechanismen der Massen-
medialität. Diese zeigen sich etwa in der Repräsentation der Sperrgebiete in den touristi-
schen Amateurfotografien in zahlreichen digitalen Bilderdatenbanken. Die Fotografie ist 
hierbei Mittel, um die Sperrgebiete als Projektionsfläche eines katastrophischen Tourismus 
zu konsumieren. Diese massenmediale Konsumhaltung bestimmt das populärkulturelle 
Bild der Sperrgebiete und deren Aufnahme in Computerspielen wie S.T.A.L.K.E.R. – Sha-
dow of  Chernobyl oder dem Horror-Spielfilm Chernobyl Diaries. 
5.3.1.2 Bildpolitik des Massenmediums 
Gerade aufgrund dieser entscheidenden Rolle von Fotografien für das kulturelle Bewusst-
sein von Ereignissen besitzt die Funktion als Massenmedium eine bildpolitische Bedeu-
tungsebene. Die Fotografie tritt so in besonderer Weise unmittelbar in Erscheinung, um das 
Ereignis politisch motiviert für eine große Zahl von Menschen zu kommunizieren. Anhand 
fotografischer Techniken wird eine politische Interpretation des Ereignisses der Öffentlich-
keit vermittelt, um ein den jeweiligen nationalen Interessen entsprechendes Geschichtsbe-
wusstsein zu schaffen. Diese politische Prägung der Bilder wird besonders durch die künst-
lerische Auseinandersetzung der Folgezeit aufgenommen und in Frage gestellt. So 
artikulieren sich anhand der massenmedialen Funktion der Fotografie sowohl grundsätzli-
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che Mechanismen politisch motivierter Informationsbeeinflussung als auch die Kritik an 
eben dieser medialen Meinungsbildung. 
Im Fall der Atombombenabwürfe über Hiroshima und Nagasaki wurde die Fotografie als 
Medium politisch insofern instrumentalisiert, als die Verbreitung der Ikonografie des A-
tompilzes und die Zensur von Opferperspektiven die Interpretation der Atombombenab-
würfe als ein abstraktes Ende des Zweiten Weltkriegs unterfütterte. Im medial reproduzier-
ten Bild des Atompilzes wurden die Bomben so als sublimes Mittel inszeniert, das die 
globalpolitische Macht der USA repräsentierte, ohne das individuelle Grauen des massen-
haften Todes hervorzuheben. Die massenmediale Rolle der Fotografie hierbei wurde in der 
Folgezeit durch zahlreiche Künstler reflektiert. Andy Warhol bedient sich etwa der Reihung 
und Collage von Atompilzfotografien, um dem unkritischen Konsum politisch vorgepräg-
ter Bilder durch die Massenmedien deren eigentlichen katastrophalen Gehalt entgegenzu-
halten. Seb Janiak montiert motivisch eine Vielzahl von Atompilzen wie konsumkulturelle 
Accessoires in seine Modefotografien, während Thomas Ruff  durch die digitale Bildstö-
rung einer massenmedial verbreiteten Fotografie des Atompilzes im Bikini-Atoll eine expli-
zite Medienkritik des Informationszeitalters äußert. 
Für die Havarie von Tschernobyl lässt sich eine entsprechende Rolle der massenmedialen 
Funktion der Fotografie feststellen. So bediente sich die Bildpolitik der staatlichen Medien 
der UdSSR bestimmter Strategien, um die öffentliche Deutung der Havarie den politischen 
Interessen des Staats anzupassen. Die Katastrophenbekämpfung wird dabei als siegreicher 
militärischer Einsatz von national einigender Bedeutung propagiert. Während Ansichten 
des fragmentierten Reaktorgebäudes vermieden werden, etabliert die Pravda den fertigge-
stellten Sarkophag als Symbol des Triumphes über den unsichtbaren Feind der Strahlung. 
Die Darstellung von Arbeitern in heroischen Posen suchte die Liquidatoren als siegreiche 
nationale Helden zu inszenieren, während Fotografien der Opfer des Unfalls in den ersten 
drei Jahren nach dem Ereignis vermieden wurden. In der Folgezeit werden eben diese mas-
senmedialen Funktionen der Fotografie aufgenommen. Dies zeigt sich vor allem im Um-
gang mit der Ikonografie des Reaktorgebäudes. Mitch Epstein und Jürgen Nefzger über-
nehmen so die serielle Abbildung von Reaktorgebäuden, allerdings um die katastrophale 
Gleichzeitigkeit von Alltag und potenzieller Katastrophe in den Landschaften von Indust-
rieländern auszumachen. Die Hervorhebung von Serialitäten und Reihungen findet sich 
auch in der nahezu typologischen Dokumentation der Opfer der Havarie durch Robert 
Knoth, Rüdiger Lubricht oder Guillaume Herbaut, was sich entsprechend als kritischer 
Konterpart zur massenmedialen Propaganda der historischen Fotografie lesen lässt.  
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5.3.2 Objektivität und Evidenz 
Gerade im Hinblick auf  die bildpolitische Verwendung als massenhaftes Mittel der Mei-
nungsbildung wurde der generelle Status der Fotografie als objektives Mittel der Repräsen-
tation in kritischen Diskursen relativiert. Durch Montage und Manipulation erwies sich das 
Medium in zahlreichen Beispielen der Zeitgeschichte als Instrument der gezielten Ge-
schichtsfälschung.797 Im Zuge semiotischer Theorieansätze wurde die Fotografie mitnichten 
als Simulakrum der Wirklichkeit, sondern als von kulturellen Codes bestimmtes Mittel der 
Kommunikation beschrieben, das Inhalte mit einer bestimmten Absicht vermittelt.798 
Nichtsdestotrotz wird der Fotografie bei der Repräsentation atomarer Katastrophen in 
zahlreichen Fällen das Vermögen zur objektiven Wiedergabe der Wirklichkeit zugeschrie-
ben. Sie dient dabei als vermeintlich sachliches Mittel einer visuellen Beweisführung, die 
eine bestimmte Interpretation der Ereignisse zu belegen sucht.  
Diese Annahme findet sich in Positionen, die die Fotografie als objektives Mittel der Ge-
schichtsschreibung verstehen. Sie dient damit dokumentierend der Illustration von Ge-
schichtsrekonstruktionen und wird in ihrer Wesenheit als zu interpretierendes und manipu-
lierbares Medium nur selten reflektiert.  
Darüber hinaus fungiert die Fotografie in ihrer Materialität als wissenschaftlicher Indikator 
von Strahlung. Die kulturhistorisch tradierte Vorstellung, dass das fotografische Material 
das exklusive Medium unsichtbarer Strahlung sei, stellt das Medium über die Möglichkeiten 
der menschlichen Wahrnehmung. Diese Zuschreibung von Evidenz ermöglicht jedoch 
auch eine beliebige Interpretation der Materialität der Fotografie und damit die mythische 
Verklärung vermeintlicher Visualisierungsprozesse von unsichtbaren Kräften. Die Sugges-
tion von Objektivität ermöglicht somit gerade die beliebige, subjektive Bedeutungszu-
schreibung von Fotografien. 
5.3.2.1 Mittel der objektiven Geschichtsschreibung 
Als Mittel der objektiven Geschichtsschreibung wird die Fotografie in erster Linie verwen-
det, wenn ikonografische Bezugnahmen zu den jeweiligen Ereignissen hergestellt werden. 
Der Referent der Fotografie soll dabei vermeintlich direkt und realitätsgetreu wiedergege-
ben werden, um dem Bild den Status eines dokumentarischen Objekts zu geben. Dabei 
artikulieren sich entgegen dieser Annahme von Objektivität stets die Interessen des Ak-
                                                 
797 Vgl. etwa Kämpfer 1998, Rosler 2000, Hömberg 1995 sowie Binder und Vogel 2009. 
798 Vgl. etwa Hall 2003, Sekula 2010 sowie auch Sontag 2008: 146-172. 
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teurs, der das Motiv, den Zeitpunkt, den Bildausschnitt und die anschließende Kontextuali-
sierung der Fotografie bestimmt. In ihren Umständen und ihrer Interpretation ist die Foto-
grafie so stets Zeugnis und Instrument distinkter Absichten. 
Anhand der Atombombenabwürfe über Hiroshima und Nagasaki zeugen so etwa die Foto-
grafien der GHQ, die im Rahmen der Vermessung der zerstörten Städte angefertigt wur-
den, von der Anwendung der Fotografie als objektives Mittel der Vermessung und Evalua-
tion. Tatsächlich artikuliert sich im Bericht des Strategic Bombing Survey aber auch die 
Motivation, ein möglichst abstraktes, auf  die Topografie der Stadt beschränktes Bild von 
der Wirkung der Bombe zu zeichnen. Ein weiteres Beispiel findet sich in Michael Lights 
Sammelband historischer Fotografien von Atombombentests und seinem Rekurs auf  die 
Fotografie als Mittel, um die verborgenen Ereignisse der Atombombentests objektiv histo-
risch wiederzugeben. Dabei sind die Aufnahmen selbst von eben jener Motivation der Fo-
tografen gezeichnet, die Atombombe als abstrakte Erscheinung ohne gesellschaftlichen 
Kontext zu stilisieren, die sich auch in der Dokumentation der topografischen Schäden der 
Atombomben durch die GHQ ausdrückt. Die Fotografie ist somit mitnichten dokumenta-
risches Abbild der Ereignisse, sondern stets auch Zeugnis von den Motivationen der Per-
sonen, die in deren Entstehung eingebunden waren.  
In der konzeptionellen Kunst Katsushige Nakahashis wird dieses Wechselspiel von Objek-
tivität und individueller Geschichtsdeutung exemplifiziert. Die Fotografie dient in ihrer 
Materialität in gewisser Hinsicht als Stellvertreter der historischen Ereignisse und ist Objekt 
der Performanz und Zerstörung durch den Künstler. Der Ansatz Nakahashis lehnt aber 
durch die individuelle, interpretierende Performanz am Material gleichzeitig die objektive 
Repräsentation historischer Wahrheiten ab. 
Bei der visuellen Repräsentation von Tschernobyl ist vor allem der Ansatz ausschlagge-
bend, durch die Fotografie von Originalschauplätzen und von betroffenen Personen einen 
Grad an Authentizität zu erreichen, der die Fotografie als Dokument der Geschichtsschrei-
bung von objektiver Gültigkeit statuiert. Der Fotografie am Originalschauplatz der Sperr-
gebiete wird dabei, wie etwa bei Pierpaolo Mittica oder in zahlreichen touristischen Prakti-
ken, ein spezifischer Eigenwert zugemessen. Dieser besteht darin, dass der Referent durch 
die mediale Wiedergabe ein epistemisches Potenzial für den Betrachter entfalten soll. Be-
sonders in der Fotografie von Menschen, die von den Konsequenzen der Havarie sozial 
oder gesundheitlich betroffen sind, zeigt sich jedoch die Bindung dieser vermeintlich au-
thentischen Bilder an die Interessen der Bildakteure. So fungieren die Fotografien betroffe-
ner Menschen von Robert Knoth oder Magdalena Caris und Paul Fusco stets auch als visu-
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eller Beleg in der Argumentation für die Anerkennung umstrittener gesundheitlicher Schä-
den infolge der Reaktorhavarie. Die Fotografie dient damit nicht nur der vermeintlich au-
thentischen Berichterstattung, sondern instrumentalisiert in gewisser Weise das Bild des 
Menschen für politische Zwecke, auch wenn sie zu dessen Gunsten intendiert sind. 
5.3.2.2 Mittel der objektiven Wiedergabe von Strahlung 
Über diese Implikation von historischer Evidenz hinaus findet sich bei der Repräsentation 
atomarer Katastrophen die besondere Vorstellung, dass die Fotografie als objektives Mittel 
unsichtbare Strahlung zu visualisieren vermag.  
Die Beeinflussung des Materials durch unsichtbare Strahlung stellt eine Störung der mime-
tischen Repräsentation des Referenten dar und fungiert insofern als eine neue, eine medial-
materielle Form der Repräsentation. Das Medium nimmt dabei die Funktion eines wissen-
schaftlichen Instruments ein und beansprucht dementsprechend dessen Begriff  von objek-
tiver Evidenz. Diese Implikation greift auf  eine kulturhistorische Tradition der Visualisie-
rung von Strahlung zurück. Bereits in der Kulturgeschichte von Fotografie und Strahlung 
wird die Problematik deutlich, die Bildstörung als scheinbar objektive Repräsentationstech-
nik auf  beliebige unsichtbare Referenten zu beziehen. Da entsprechende Ansätze zur Visu-
alisierung von atomaren Katastrophen versäumen, den Prozess der Bildinterpretation an 
sich zu reflektieren, ist auch hier die Gefahr gegeben, die Bildstörung beliebig als vermeint-
lich objektive Wiedergabe unsichtbarer Phänomene zu interpretieren. Die Fotografie dient 
dabei teilweise weniger der kritischen Auseinandersetzung mit dem Ereignis und seinen 
Kontexten als der Mythisierung unsichtbarer Kräfte und deren Visualisierungstechniken. 
Im Sinnzusammenhang der Ereignisse von Hiroshima und Nagasaki nimmt die materielle 
Beschädigung von Filmmaterial eine repräsentative Rolle ein, als deren Anfang die zerstör-
ten Emulsionen Berlyn Brixners, der die Atomwaffentests des Manhattan-Projekts doku-
mentiert hat, gesehen werden können. Jim Sanborn übernimmt den kulturhistorisch tra-
dierten Einfluss von radioaktiver Strahlung auf  Fotomaterial, um Radiografien von 
Zifferblättern anzufertigen, die mit Uran bemalt worden waren. Die physikalische Beein-
flussung des Fotomaterials durch radioaktive Strahlung dient hierbei dazu, die konsumkul-
turelle Komponente der Radioaktivität in einen Kontext mit den Atombombenabwürfen 
auf  Hiroshima und Nagasaki zu setzen. 
In der Repräsentation der Ereignisse von Tschernobyl nimmt die Fotografie eine entspre-
chende Funktion ein, deren inhaltliche Bedeutungszuschreibung jedoch deutlich weiter 
getragen wird. In den historischen Bildern Igor Kostins und Wladimir Schewtschenkos 
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wird die Störung des Bildes als Repräsentation der unsichtbaren Strahlung an sich identifi-
ziert. Dieses Paradigma wird als objektive Repräsentation der unsichtbaren Strahlung myt-
hisiert, einerseits in der Rezeption dieser Bilder, andererseits in Aneignungen durch foto-
grafische Positionen der Folgezeit. In Adaptionen der Folgezeit wird so die 
Indikatorfunktion der Fotografie für unsichtbare Strahlung durch Akteure wie Darren Nis-
bett oder Alice Micelli aufgenommen, um die Visualisierung unsichtbarer Phänomene an 
sich zu zelebrieren. Der Aspekt der Bildinterpretation wird dabei nicht reflektiert, was eine 
beliebige Bedeutungszuschreibung von Bilderscheinungen ermöglicht.  
Im übertragenen Sinn wird dieses Visualisierungspotenzial der Fotografie jedoch auch kri-
tisch und subtiler genutzt. Durch die Assoziation von Licht und Strahlung im Medium evo-
zieren Mikhail Metzel oder in der Folgezeit Andreas Gefeller Dimensionen der unsichtba-
ren Kontaminierung anhand der medial-materiellen Darstellungsmöglichkeiten des Lichts 
in der Fotografie. Die Zuschreibung der Fotografie als exklusives, objektives Medium der 
Strahlung wird besonders bei Gefeller aufgenommen, aber durch die gezielte Manipulation 
übersteigert. Die Fotografie ist dabei mitnichten Instrument der objektiven Evidenz, son-
dern der subjektiven Interpretation des Fotografen. 
5.3.3 Medium der Subjektivität 
Tendenzen, die Fotografie als Medium der objektiven Wirklichkeitswiedergabe zu statuie-
ren, stehen Ansätze gegenüber, durch sie gerade subjektive Emotionen und Interpretatio-
nen zu transportieren. Die Fotografie gibt so vor der objektiven Wirklichkeit die individuel-
le Perspektive des Fotografen wieder. Darüber hinaus wird in zahlreichen Aufnahmen die 
Emotionalisierung von Motiven gezielt als Bildstrategie verwendet. Damit werden sowohl 
die subjektiven Intentionen des Bildakteurs als auch die individuellen Perzeptionsmecha-
nismen des Betrachters deutlich.  
Die Fotografie ist so stets Ausdruck der Subjektivität des Fotografen als auch Objekt der 
subjektiven Wahrnehmung des Betrachters. 
5.3.3.1 Subjektivität der Perspektive 
Zahlreiche fotografische Positionen betonen den subjektiven Blick des Fotografen, der 
einer Zuschreibung des Mediums als objektive Erfassung der Wirklichkeit gegenübersteht. 
Die Fotografie wird hierbei als Teil des individuellen Wahrnehmungsapparats verstanden, 
ihre Bilder als fragmentierte Momentaufnahmen der Wahrnehmung.  
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Yoshito Matsushiges Fotografien vom Tag des Atombombenabwurfs über Hiroshima zeu-
gen von dieser partiellen Erfassung der Lebenswelt des Fotografen. Das Trauma des Wahr-
nehmenden wird dabei deutlicher als eine vermeintlich objektive, historisch zu verortende 
Repräsentation des Ereignisses. Diese Subjektivität der Perspektive wird in der Folgezeit 
vor allem aufgenommen, um die Metaperspektive auf  den Atompilz mit der des involvier-
ten Individuums zu kontrastieren. Dieser Fokus auf  die subjektive Perspektive zeigt sich in 
der Museumskonzeption des Hiroshima Peace Memorial Museums, das gezielt Fotografien des 
Atompilzes aus der Bodenperspektive betont, sowie in den künstlerischen Projekten Mi-
chael Lights und John Timberlakes. 
Die individuelle Perspektive des Fotografen spielt auch eine besondere Rolle bei der Reprä-
sentation der Reaktorhavarie von Tschernobyl. Gerade die Topografie der Sperrgebiete 
wird oftmals in Form einer subjektiven Reise dokumentiert. Dieser Aspekt spielt sowohl 
bei der touristischen Reproduktion der Sperrgebiete eine erhebliche Rolle als auch in der 
Reportagefotografie und deren Eingang in künstlerische Formen. Donald Weber gibt so 
gezielt die fragmentierte, von Momentaufnahmen bestimmte Wahrnehmung des teilneh-
menden Beobachters in den Sperrgebieten wieder. Die Lebenswelt der Sperrgebiete wird 
durch subjektive Eindrücke sowie die persönliche Involvierung in das soziale Leben foto-
grafisch repräsentiert, ohne den Anspruch auf  eine objektive Verortung des historischen 
Ereignisses zu erheben.  
5.3.3.2 Emotionalisierung als Bildstrategie 
Gleichzeitig finden sich zahlreiche Ansätze, eine betont subjektive Komponente der Foto-
grafie in der emotionalen Dramatisierung von Motiven hervorzukehren. Auch in dieser 
Anwendung lässt sich eine Reaktion gegen die Fotografie als distanzierte Bestandsaufnah-
me sehen.  
Anhand der Relikte von Hiroshima und Nagasaki offenbart sich etwa bei Shomei Tomatsu 
und Kikuji Kawada das Bestreben, die Motive des Überbleibenden mit fotografischen Ef-
fekten zu dramatisieren und mit Bedeutung zu versehen. Diese Motivation verdeutlicht sich 
auch in Arnulf  Rainers expressionistischer Übermalung von Fotografien, die die zerstörte 
Stadt Hiroshima zeigen. Der Absenz der Katastrophe in den Motiven der Relikte wird in all 
diesen Fällen mit einer emotionalisierten Dramatisierung und Inszenierung begegnet. Die 
damit aber auch indirekt unterfütterte Bedeutung der Relikte als Embleme des japanischen 
nationalen Opferbewusstseins wird durch gegenwärtige Positionen der Fotografie in Frage 
gestellt. Hier arbeitet etwa Tsuyoshi Ozawa mit der emotionalen Dramatisierung der Topo-
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grafie, die jedoch mit der Inszenierung von Maschinenpistolen, die aus Gemüsesorten zu-
sammengesetzt wurden, einer ironischen Perspektive untergeordnet wird. 
Auch in der Auseinandersetzung mit den Ereignissen von Tschernobyl verfolgen Fotogra-
fen die Motivation, vor allem Topografien und Relikte anhand fotografischer Effekte emo-
tional zu konnotieren. Pierpaolo Mittica wählt so die kontrastreiche Schwarz-Weiß-
Fotografie, um die Sperrgebiete in ihrer Apokalyptik zu stilisieren. Die Bildpolitik der Ver-
treter der Atomwirtschaft bedient sich hingegen der visuellen Idyllisierung von Landschaf-
ten, in denen Reaktorgebäude zu sehen sind, um mithilfe der Perzeption des Betrachters 
wirtschaftspolitische Interessen zu verfolgen. Diese fotografische Emotionalisierung von 
Landschaften nehmen auch Andrej Krementschouk oder Kenji Yanobe auf, um hingegen 
höchst kritisch mit der Perzeption des Betrachters zu arbeiten. Mit der emotionalen Kon-
notation der Sehnsuchtslandschaft inszenieren sie so etwa die Sperrgebiete im warmen 
Abendlicht einer tiefstehenden Sonne. In der Perzeption der Arbeiten wird die emotionali-
sierte Form mit dem Bewusstsein um deren katastrophale Bedeutung konfrontiert. Die 
subjektive Inszenierung dient hierbei mitnichten der manipulativen Emotionalisierung, 
sondern der subtilen Vermittlung der sozialen Dichotomien der Sperrgebiete anhand der 
Wahrnehmungsmechanismen des Betrachters. 
5.3.4 Fotografie als soziale Praktik 
Ein überaus relevanter Fokus liegt darüber hinaus auf  der Fotografie als Medium sozialer 
Praktiken und Normen. In Form von Familien- oder Porträtfotografien ist sie ein Mittel, 
um kollektive Identitäten zu statuieren und soziale Hierarchien zu definieren. Als touristi-
sche Praktik dient sie der Selbstinszenierung des Reisenden im Hinblick auf  die sozialen 
Normen seines Umfelds. Diese Funktionen werden der Fotografie bei der Repräsentation 
atomarer Katastrophen einerseits in Übereinstimmung mit der konventionellen Anwen-
dung übertragen. Andererseits findet sich in zahlreichen differenzierten Positionen eine 
kritische Adaption und Reflexion dieser sozialen Formen der Fotografie.  
5.3.4.1 Medium gesellschaftlicher Normen 
Die Konvention der Familien- oder Porträtfotografie impliziert soziale Normvorstellungen, 
die durch die Inszenierung im Bild auf  die fotografierten Menschen übertragen werden. In 
den Repräsentationen der Opfer atomarer Katastrophen werden diese Erwartungen an die 
soziale Funktion des Mediums mit der Lebenswelt der dargestellten Menschen kontrastiert. 
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Dieser Bruch mit den Konventionen des Mediums verdeutlicht Risse in der sozialen Le-
benswelt der Menschen und ihre gesellschaftliche Stigmatisierung. 
Der Gegensatz zwischen den Implikationen des Mediums und der Lebenswelt der Referen-
ten wird bei der Darstellung Ken Domons einer Familie aus Hiroshima deutlich, deren 
Vater erhebliche Vernarbungen im Gesicht aufweist. Shomei Tomatsu nimmt die Porträtfo-
tografie als Form auf, um das vernarbte Gesicht einer Atombombenüberlebenden aus Na-
gasaki prägnant zu inszenieren. Der Realismus in der Darstellung derart gezeichneter Über-
lebender tritt den normativen Konventionen der Porträtfotografie etwa aus der Mode- und 
Pressefotografie entgegen. Der Bruch mit diesen fotografischen Konventionen und den 
entsprechenden Erwartungen des Betrachters geht mit der Motivation einher, die in der 
japanischen Nachkriegsgesellschaft stigmatisierten Hibakusha in das gesellschaftliche Be-
wusstsein zurückzuholen. Die Negierung sozialer Konventionen der Fotografie entspricht 
somit einer Bewegung gegen gesellschaftliche Normen. 
Diese Gegenüberstellung von sozialer Funktion des Mediums und sozialem Status des Re-
ferenten findet sich ebenfalls in der fotografischen Repräsentation der Menschen, die von 
der Reaktorhavarie von Tschernobyl betroffen sind. Auch in diesen Strategien geht der 
Bruch mit sozialen Konventionen der Fotografie mit der Motivation einher, sozial stigmati-
sierte Menschen in den Fokus der Öffentlichkeit zu bringen. Guillaume Herbaut appliziert 
dabei die Form der Familienfotografie, um die Absenz verstorbener Familienmitglieder 
herauszustellen. Die gesellschaftliche Norm der Familienfotografie, alle Mitglieder einer 
Familie in repräsentativer Aufstellung zu versammeln, dient dabei, wie bei Ken Domon, der 
Hervorkehrung von Absenzen und Wunden des familiären Zusammenhalts. Rüdiger 
Lubricht nimmt die Form der repräsentativen, militärischen Porträtfotografie auf, um die 
gegenwärtige soziale Realität der Liquidatoren im Kontrast zu ihrer einstigen bildpoliti-
schen Heroisierung herauszustellen. Auch hier wird der Gegensatz von sozialen Normen 
und der Lebenswelt der betroffenen Menschen durch das Aufeinanderprallen von Konven-
tionen der Form und den inhaltlichen Implikationen erzeugt. 
5.3.4.2 Medium der Selbstinszenierung 
Darüber hinaus erfüllt die Fotografie die soziale Funktion der Selbstinszenierung. Vor al-
lem in der touristischen Bildproduktion ist diese Anwendung von besonderer Relevanz. Sie 
zeugt von der Aneignung motivischer Elemente der jeweiligen Katastrophe zugunsten in-
dividueller Interessen. Die Selbstinszenierung des Touristen stellt einen konsumkulturellen 
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Akt dar, der die dargestellten Elemente dem populärkulturellen Deutungsschema des Tou-
risten unterordnet. 
Die fotografische Praxis des gegenwärtigen Tourismus um die Gedenkstätten in Hiroshima 
und Nagasaki adaptiert dabei noch überwiegend die Kausalität der Gedenkstätten. Der 
Tourist lässt sich so etwa vor Mahnmalen des Hiroshima Peace Memorial Parks fotografieren, 
um seine Präsenz an einem emblematischen Ort der Zeitgeschichte, der von gegenwärtigen 
Gedenkkulturen geprägt ist, zu dokumentieren.  
Die touristische Erschließung der Sperrgebiete Tschernobyls zeugt hingegen von einer wei-
ter reichenden Form konsumkultureller Bildproduktion. Das Anfertigen von Fotografien in 
der verseuchten Umgebung stellt einen Akt der Aneignung der Topografie dar, auf  den die 
Besucher höchsten Wert legen. Die Implementierung der eigenen Person in diesen Bildern 
fungiert als Beweis für die Daheimgebliebenen sowie für die eigenen Erinnerungen. Die 
Fotografie verdeutlicht hier die Divergenz zwischen den regulären Normen des gesell-
schaftlichen Lebens und der dokumentierten Situation, die von der kulturellen Rezeption 
Tschernobyls als apokalyptisches Ereignis geprägt ist. Die so vermeintlich heroisch erlebte 
Gefahrensituation beabsichtigt wohl nicht selten auch die soziale Distinktion des heimkeh-
renden Reisenden. 
Künstlerische Positionen wie die Kenji Yanobes nehmen derartige Normen der touristi-
schen Selbstinszenierung auf, um das eventisierte Erlebnis der Topografie von Tschernobyl 
durch einen futuristisch gepanzerten Protagonisten zu inszenieren. Die Absurdität dieser 
fiktionalen Konsumierung der Topografie bettet ihre katastrophale Bedeutung in den kon-
sumkulturellen Kontext einer technologisierten Gesellschaft. Auch hier konfrontiert die 
kritische künstlerische Position die soziale Funktion des Mediums mit der Bedeutung des 
Dargestellten. 
5.3.5 Fotografie als Metapher 
Über die genannten Funktionen der Fotografie hinaus wird das Medium an sich als univer-
selle Metapher für atomare Katastrophen eingesetzt.  
Das Abbildungsverfahren der klassischen Fotografie stellt dabei ein Denkmodell dar, das 
zahlreiche Kontinuitäten des atomaren Zeitalters in sich vereint. Sowohl Grundsätze der 
Auseinandersetzung der bildenden Kunst mit dem atomaren Zeitalter als auch die Kultur- 
und Theoriegeschichte von Fotografie und Strahlung fließen in diese Interpretation ein. 
Die Fotografie dient aufgrund ihrer physikalischen Struktur der Verdeutlichung eines Para-
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digmas der Dematerialisierung, das in der öffentlichen Rezeption der Nuklearenergie zuge-
sprochen wurde. Dieser Topos der Dematerialisierung umfasst sowohl den Umsturz tra-
dierter physikalischer Weltbilder als auch die Möglichkeit zur augenblicklichen Auslöschung 
fester Körper.  
Darüber hinaus wird auf  die Fotografie als katastrophische Metapher rekurriert, um an-
hand der Bildstörung die sozialhistorischen Tragweiten der Ereignisse zu repräsentieren.  
5.3.5.1 Denkmodell der Dematerialisierung 
Der Topos der Dematerialisierung zeichnet sich bereits in der Auseinandersetzung der bil-
denden Kunst mit den Prämissen des atomaren Zeitalters ab. Die Auflösung der Materiali-
tät wurde dabei zum einen durch die Entdeckung ungeheurer Energiepotenziale auf  ato-
marer Ebene begründet. Zum anderen demonstrierte die verheerende Anwendung der 
Atombombe die konkrete Aufhebung der Materialität von Lebewesen und Baukörpern. In 
der bildenden Kunst widmeten sich zahlreiche Künstler dementsprechend der Aufhebung 
von Materie in motivischer Hinsicht, aber auch in der Aufhebung bzw. Zerstörung des Me-
diums. 
In der Fotografie spiegelt sich diese Entwicklung in zweifacher Hinsicht wider. Zum einen 
wurde die Fotografie aufgrund ihrer physikalischen Eigenschaften in der Rezeption der 
Ereignisse von Hiroshima und Nagasaki als Analogie zur Atombombe etabliert. Beide 
Phänomene wurden als gleichzeitig bildgebende und mortifizierende Mechanismen ge-
kennzeichnet. Die Atombombe hinterließ aufgrund der emittierten Hitzestrahlung Schatten 
der kurz darauf  eliminierten Personen auf  steinernen Wänden der Städte. Der Fotografie 
wurde wiederum die in der Fotografietheorie tradierte Rolle zugeschrieben, zwar ein blei-
bendes Bild zu hinterlassen, damit aber gleichzeitig die Vergänglichkeit des Abgebildeten zu 
statuieren. In diesem Wechselspiel von Abbildung und Vergänglichkeit wurden Fotografie 
und Atombombe einander assoziiert, die strukturellen Eigenschaften der Fotografie als 
philosophisches Denkmodell für die Zerstörungskraft der Atombombe statuiert. In der 
fotografischen Anwendung lässt sich dieses Grundverhältnis im Fokus auf  die Schatten-
wirkung in den Arbeiten Robert Rauschenbergs und Susan Weils sowie Claudio Parmiggia-
nis nachzeichnen. Das Paradigma der Dematerialisierung wurde so durch die strukturellen 
Eigenschaften der Fotografie repräsentiert. 
Darüber hinaus lässt sich der Topos der Dematerialisierung in den Tendenzen verfolgen, 
die mit der Störung und Zerstörung des fotografischen Materials atomare Katastrophen zu 
repräsentieren suchen. Dieser Fokus auf  der Bildstörung als Form der Repräsentation 
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stellt, wie bereits gezeigt wurde, eine Analogie zu Bestrebungen der bildenden Kunst dar, 
durch die Destruktion des Mediums, wie etwa in Gustav Metzgers Autodestruktiver Kunst, 
eine neue Form der Repräsentation des atomaren Zeitalters und seiner Bedrohungen zu 
etablieren. Sie spiegelt sich in der Rezeption von Berlyn Brixners zerstörten Filmemulsio-
nen wider, die im Rahmen der Dokumentation des Manhattan-Projekts entstanden, sowie 
auch in den zahlreichen Tendenzen, die radioaktiven Emissionen von Tschernobyl durch 
die physikalische Beeinträchtigung des Filmmaterials zu indizieren. 
5.3.5.2 Bildstörung als sozialhistorische Störung 
Diese Prämisse, die Physikalität der Fotografie und deren Störung als Metapher des atoma-
ren Zeitalters zu zitieren, setzt sich in Ansätzen fort, die die sozialhistorische Verortung 
atomarer Katastrophen medial-materiell verarbeiten. Die Bildstörung steht dabei als Meta-
pher für gesellschaftliche Brüche. 
Nobuyoshi Araki zieht so die Fotografie und ihre materielle Anfälligkeit für Störungen 
heran, um sozialhistorische Zusammenhänge der japanischen Geschichte zu evozieren. 
Dieses Verhältnis zeigt sich in der Verwendung von in den 1970er Jahren belichteten und 
durch Lagerung beschädigten Negativen. In der Zusammenführung der Ikonografie der 
Bildstörung und des Körpers von Hiroshima und Nagasaki lässt sich ein Verweis auf  die 
konstitutive Rolle der Atombombenabwürfe für die japanische Gesellschaft sowie auf  die 
Vergänglichkeit der prosperierenden Nachkriegsgesellschaft sehen. Die Bildstörung zeigt 
als Memento mori sowohl die historische Zäsur der Kriegsniederlage als auch die generelle 
Vergänglichkeit des Lebens an. Auch die Anwendung der Bildstörung verweist hier auf  die 
Rolle der Fotografie als Medium, das in erster Linie Vergänglichkeit vergegenwärtigt. 
Donald Weber bedient sich ebenfalls der Bildstörung, um einen Verweis auf  die sozialge-
schichtlichen Ebenen der Reaktorhavarie von Tschernobyl zu artikulieren. Er kommentiert 
durch das Motiv der öffentlichen Feier einer planwirtschaftlichen Periode kritisch den Ge-
gensatz von propagierter und tatsächlicher wirtschaftlicher Realität der UdSSR. Die Foto-
grafie, die dieses Motiv zeigt, ist ein gefundenes Objekt aus einer verlassenen Wohnung in 
Pripjat. In der Provenienz bildet sich der Bruch individueller Lebensläufe infolge der Reak-
torhavarie ab. Die Störung des Materials verdeutlicht somit sowohl sozialhistorische Miss-
stände, die den Unfall als Folge der Wirtschaftspolitik und der Machthierarchien der 
UdSSR erst ermöglichten, als auch Risse in den individuellen Lebenswelten in Folge der 
Havarie.  
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In all diesen Ansätzen stellt die Störung des fotografischen Materials eine Metapher für 
gesellschaftliche Störungen dar, die mit der Geschichte der jeweiligen atomaren Katastro-
phe verbunden sind. Wie in der allgemeinen Verarbeitung des atomaren Zeitalters durch 
die bildende Kunst stellt die Störung und Zerstörung des Mediums eine Form dar, Potenzi-
ale der sozialen Verunsicherung und Dematerialisierung zu repräsentieren. 
5.4 Fazit 
Die Fotografien der Atombombenangriffe auf  Hiroshima und Nagasaki sowie der Havarie 
von Tschernobyl verdeutlichen die epistemische Rolle von Bildern für gesellschaftliche 
Diskurse. Der Versuch, sich ein Bild von einem Ereignis zu machen, lässt auf  den Willen 
schließen, die Zusammenhänge eines Ereignisses zu verstehen bzw. ein spezifisches Ver-
ständnis dessen zu transportieren. Dem Bild wird im Wirkungskreis der jeweiligen atoma-
ren Katastrophe ein erkenntnisfördernder Wert beigemessen, der einer abstrakten Vorstel-
lung von Zusammenhängen auf  soziokultureller sowie physikalischer Ebene eine sichtbare 
Konkretion entgegensetzen soll. 
Die Grenzen der Visualisierung, die sich in der oftmaligen Vergeblichkeit zeigen, atomare 
Katastrophen und deren Zusammenhänge zu repräsentieren, heben dementsprechend die 
Grenzen des kollektiven Verständnisses dieser Bedeutungen hervor. Die einzelnen visuellen 
Positionen können deshalb die physikalischen und soziokulturellen Bedeutungsebenen der 
Ereignisse nur sehr eingeschränkt repräsentieren. Der kritische Vergleich der Versuche, sich 
der atomaren Katastrophe zu nähern, zeigt hingegen übegeordnete Muster, die die kulturel-
le Rolle der Ereignisse greifbar werden lassen. 
In diesem übergeordneten Blick auf  die Positionen wird deutlich, dass zwischen dem Me-
dium Fotografie und den Bedeutungsebenen atomarer Katastrophen ein mehrdimensiona-
les und beispiellos integrales Verhältnis besteht. Von der gesellschaftlichen Verankerung der 
Ereignisse sowie ihrer sozialen und kulturellen Folgen zeugen die unterschiedlichen Funk-
tionen, die der Fotografie in diesem Kontext zugesprochen werden. Die Fotografie ist da-
bei sowohl bildpolitisches Instrument als auch Mittel ästhetischer, populärkultureller und 
sozialer Praktiken. Sie stellt somit das enge Beziehungsfeld von kultureller Praktik und Kul-
tur- und Sozialgeschichte heraus, in dem die Rezeption atomarer Katastrophen zu verorten 
ist.  
Als Ausgangspunkt der meisten visuellen Strategien läßt sich ein spezifisches Paradigma der 
Unsichtbarkeit ausmachen. Das Dilemma der Unsichtbarkeit der Prozesse auf  atomarer 
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Ebene sowie der Alpha- und Gammastrahlung bedingte schließlich auch eine Krise der 
traditionellen künstlerischen Repräsentation angesichts des atomaren Zeitalters. Diesem der 
atomaren Katastrophe inhärenten Paradigma der Unsichtbarkeit wird mit visuellen Strate-
gien der Fotografie begegnet, die zum einen mit ikonografischen, zum anderen mit medial-
materiellen Bezugnahmen auf  die Ereignisse operieren. 
Eben diese zwei Ebenen der ikonografischen und der medial-materiellen Repräsentation 
begründen die charakteristische Doppelfunktion, die das Medium Fotografie innerhalb 
dieser visuellen Strategien einnimmt. In einem Feld umkämpfter gesellschafts- und wirt-
schaftspolitischer Deutungen artikulieren sich durch die Fotografie ikonografisch zentrale 
Diskurse des atomaren Zeitalters. Sie ist das Medium der Erstbilder, die die Rezeption eines 
Ereignisses prägten, und Instrument zur Statuierung und zur Infragestellung von Ge-
schichtsinterpretationen in der Folgezeit. Gleichzeitig ist die Fotografie aufgrund ihrer me-
dial-materiellen Physikalität integraler Teil dieser Denkmodelle. Sie wird herangezogen, um 
das Ereignis an sich in ihrer Materialität zu verdeutlichen oder in ihrer Wirkungsweise eine 
medienphilosophische Analogie zu den Zusammenhängen der jeweiligen Katastrophe her-
zustellen. Sie ist so nicht nur Medium, sondern auch Gegenstand und Metapher dieser Dis-
kurse. Die Assoziation von Ereignis und Medium ist ein prägendes Charakteristikum der 
Versuche, atomare Katastrophen zu visualisieren.  
Diese enorme Zuschreibung von Bedeutung auf  das Medium Fotografie verdeutlich die 
Notwendigkeit einer gesellschafts- und medienkritischen Perspektive auf  die Phänomene. 
Ein kritisches Korrektiv der Implikationen erweist sich zudem als unabdingbar, als sich der 
Anspruch der Fotografie als Medium objektiver Evidenz in der medial-materiellen Reprä-
sentation als weiterhin unangefochtene Größe offenbart. Dieser Objektivitätsanspruch ist 
aufgrund der subjektiven und bildpolitisch konnotierten Konstruktion einer jeden fotogra-
fischen Repräsentation deutlich zu relativieren. Schließlich stellt auch die vermeintlich ob-
jektive Beeinflussung des fotografischen Materials eine kulturhistorisch tradierte Praktik 
individueller Interpretation dar. Jede fotografische Aneignung operiert so mit bildpolitisch 
und kulturell codierten Parametern, deren Anwendung – unabhängig davon, ob sie sich 
dem Feld künstlerischer, journalistischer oder populärkultureller Praktik zurechnet – von 
kritischer Reflexion, aber auch von Mythisierung oder bildpolitischem Populismus zeugen 
kann und damit den spezifischen Kontinuitäten der Geschichte des atomaren Zeitalters 
entspricht.  
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6 Ausblick 
Die gemeinsamen Muster, die in der versuchten Visualisierung der Atombombenangriffe 
von Hiroshima und Nagasaki einerseits sowie der Reaktorhavarie von Tschernobyl anderer-
seits deutlich wurden, zeugen von der Notwendigkeit, die militärische und die zivile Nut-
zung der Atomenergie als integralen Sinnzusammenhang aufzufassen.  
Die Trennung der Zusammenhänge im öffentlichen Bewusstsein entspricht oftmals der 
historischen Absetzung der zivilen Nutzung der Atomenergie von Atomwaffen, die Dwight 
D. Eisenhower mit der Maxime Atoms for Peace in den 1950er Jahren vorstellte und die von 
zahlreichen Regierungen aus wirtschaftlichen Interessen übernommen wurde.799 Die Kul-
turgeschichte eines Zeitalters, das von nuklearen Technologien geprägt ist, zeugt hingegen 
vom integralen Verhältnis dieser beider Pole, die durch die immense Energiegewinnung aus 
der Spaltung von Atomen geeint werden und in gleichem Maße die Frage nach der Kon-
trollierbarkeit und – neben dem Problem der Endlagerung – der Abwägung der weiterhin 
enormen Risiken dieser Energiegewinnung aufwerfen.800 Die auch gegenwärtig immense 
globale Präsenz von Nuklearwaffen vereint sich mit der wirtschaftspolitischen Fixierung 
auf  die Atomenergiegewinnung zahlreicher Industrieländer zu einem Katastrophenpotenti-
al, das von den Paradigmen der Virtualität und Unsichtbarkeit geprägt ist. Neben den ver-
borgenen Gefahrenpotentialen innerhalb wirtschaftlich prosperiender Gesellschaften be-
zeichnen diese Paradigmen die nur eingeschränkt mögliche diskursive Durchdringung des 
Wesens der Technologie sowie vor allem der Konsequenzen eines Unfalls bzw. Angriffs-
falls, von dem auch die Versuche der Visualisierung dieser Ereignisse zeugen. Die mögli-
chen Konsequenzen dieses Potentials übersteigen, wie Ulrich Beck unlängst bemerkte, das 
Maß an berechenbaren Folgen einer Risikokalkulation.801 Trotz der epistemischen Grenzen 
bei der Visualisierung und gedanklichen Durchdringung kann ein Verständnis dieser über-
geordneten strukturellen und soziokulturellen Entität der Nukleartechnologie einen kriti-
schen kulturellen und gesellschaftlichen Umgang mit dieser Technologie und deren Trag-
weiten fördern. 
Das Beispiel der Havarie von Fukushima offenbarte erneut, wie wenig die Pole der militäri-
schen und der zivilen Nutzung als gemeinsames Gefahrenpotential gesellschaftlich reflek-
tiert wurden. So findet sich in Japan, bedingt durch die Atombombenangriffe auf  Hiroshi-
                                                 
799 Vgl. Stölken-Fitschen 1995: 166-179 sowie Kuznick 2011. 
800 Für eine gegenwärtige Einschätzung der Risikopotentiale der Atomenergie vgl. Ebbinghaus 2011 
sowie Schrader 2011. 
801 Vgl. Ebbinghaus 2011. 
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ma und Nagasaki, seit den 1950er Jahren eine breite Tradition der Protestkultur gegen 
Atomwaffen. Dieser gesellschaftlich und institutionell verankerte Konsens hatte sich im 
öffentlichen Bewusstsein aber nicht zu einer übergeordneten Protestkultur mit lokalen Pro-
testen gegen die Atomkraft verbunden.802 Nach der Havarie von Fukushima wurde hinge-
gen die Bedrohung durch radioaktive Kontaminierung als eine Wiederholung der Ge-
schichte, eine Entsprechung zu den Konsequenzen der Atombomben von Hiroshima und 
Nagasaki rezipiert und die Analogien zwischen Havarie und Atombombenangriff  durch 
Wissenschaftler und Künstler in Japan, aber auch in Deutschland betont.803 Zumindest in 
der japanischen Gesellschaft schien sich damit ein Paradigmenwechsel abzuzeichnen, der 
militärischen Angriff  und zivilen Unfall in der nuklearen Technologie als zwei Formen ei-
nes katastrophalen Bedeutungshorizonts erkennen lässt.804 Die langfristige politische Kon-
sequenz und die Dauerhaftigkeit eines kritischen Bewusstseins vor wirtschaftlichen Interes-
sen wird sich jedoch zu behaupten haben.805  
Die kulturelle Rezeption der Havarie von Fukushima und vor allem der reflektierte Um-
gang in Bildern kann eine entscheidende Rolle dabei spielen, ein Bewusstsein der enormen 
Risikopotentiale der Nukleartechnologie weiter zu entfalten und gegenüber einer rein wirt-
schaftlichen Kausalität zu behaupten. Der kritische Umgang mit Absenz und Unsichtbar-
keit im Bild wird auch für diese kulturelle Rezeption maßgeblich sein. Das Paradigma der 
Unsichtbarkeit, das sich sowohl für eine allgemeine Krise der künstlerischen Repräsentation 
angesichts des atomaren Zeitalters als auch für die fotografische Repräsentation von Hiro-
shima und Nagasaki sowie Tschernobyl als konstitutiv erwies, wird so seine Beständigkeit 
in den atomenergetischen Diskursen der Zukunft zeigen. 
                                                 
802 Wie Cordula Meyer argumentiert, fand aufgrund der wirtschaftspolitischen Konzentration der 
japanischen Regierung auf  die Atomkraft, die auch unter finanziellen Anreizen der Öffentlichkeit 
als Mittel des Wohlstands kommuniziert wurde, keine Synthetisierung mit vereinzelten Protestbe-
wegungen gegen den Bau von Atomkraftwerken statt; vgl. Meyer 2011: 105-107 sowie auch Kuz-
nick 2011 und Conrad 2011. 
803 Vgl. Klein 2011a, Hofmann und Kreye 2011 sowie Kuznick 2011. 
804 Auf  ein solches Umdenken deutete auch die Äußerung des damaligen japanischen Premierminis-
ters Naoto Kan, der aufgrund seines Umgangs mit der Havarie von Fukushima massiv kritisiert 
wurde, bei der zentralen Gedenkveranstaltung anlässlich des Jahrestags des Angriffs auf  Hiroshima 
2011 im Hiroshima Peace Memorial Park hin: „Ich bedaure zutiefst, dass ich an den Sicherheitsmythos 
der Atomkraft geglaubt habe“; zitiert nach Meyer 2011: 102. Auch beschloss die japanische Regie-
rung im September 2012, den Ausstieg aus der Atomkraft in den 2030er Jahren voranzutreiben; vgl. 
o. A. 2012b. 
805 Es waren schließlich auch die zeitliche Distanz zum kollektiven Trauma von Tschernobyl sowie 
das mediale Einbrechen neuer Katastrophen wie der weltweiten Klimaerwärmung, die in Deutsch-
land die Propagierung der Atomkraft als ökologischen Heilsbringer in der zweiten Hälfte der 
2000er Jahre ermöglichten, bevor die Havarie von Fukushima den energiepolitischen Kurs der 
Bundesregierung erneut umschwenken ließ; vgl. Bürkner 2009a sowie Ebbinghaus 2011. 
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1) Daniel Bürkner: Interview mit Hiromi Nakamura, Kuratorin, Tokyo Metropoli-
tan Museum of  Photography 
Thema: The role of  photography in the cultural aftermath of  the atomic bombing 
of  Hiroshima and Nagasaki 1945 
Tokio, 17.05.2010 
Hiromi Nakamura: At first, I’m not a specialist for Hiroshima and Nagasaki. So this is my 
private point of  view. But at first I think there is a big, big difference between Chernobyl 
and Hiroshima. As for me – and most of  Japanese people, Chernobyl is just an accident. 
But Hiroshima and Nagasaki’s bombing is – how do you say – an experimental holocaust 
or genocide for Japanese. But I remember that a few years ago, the mayor of  Hiroshima 
said „an atomic bomb is not for dropping down on Hiroshima and Nagasaki people, it’s for  
the human being itself ”. I think it’s very important. I am Japanese but most of  the Japanese 
have almost lost the memories or a responsibility towards Hiroshima and Nagasaki day by 
day. It’s not only us, but people of  Hiroshima and Nagasaki are also forgetting their memo-
ries and feelings towards family, etc. Maybe it’s the same with Germans? 
Daniel Bürkner: It is actually. And also other countries have a by far clearer image of  what the concentra-
tion camps stand for. Sometimes people live very close to concentration camps and they don’t have a relation 
to it. In Germany, the Second World War has been discussed very very deeply. But now 60 years later, it’s 
almost like some people heard enough of  it and they want to forget about it. 
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H.N.: But maybe a difference between Germany and Japan is that after the war, you were 
surrounded by other European countries! In Japan, we were always watched by America, 
it’s only one big eye. We think of  it as being kind of  occupied. Mental and material. I think 
in the Japanese history of  photography, the 1960s or 1970s were very, very active for 
documentary photography or some provoking photography like Tomatsu and other big 
photographers. The victims of  Hiroshima and Nagasaki play a big role in their books. They 
are double victims. It’s not only the atomic bombing, but in the early years they also had to 
fight with discrimination from other Japanese. You should ask Hiroshima Memorial Peace 
Museum more, because they are more into the substance. 
D.B.: But my topic is combining very different points of  views. So it’s also very interesting to hear your 
opinion as a specialist for Japanese Photography. And I guess the people in Hiroshima won’t be able to tell 
me much about Japanese photography. So I think it’s a good combination! 
H.N.: The time after war until the 1960s and 70s – which had been very rich years for Japa-
nese photography – are called the lost ten years. It has been a really chaotic situation, which 
we can imagine, and also the people wanted to escape the realities and they didn’t want to 
talk about their experiences and tragedies. So they shut their mouths and kept silent. As for 
photography, there were only two kinds of  photography to decode Hiroshima after WW2, 
after the atomic bombs fell down. One is American Military photography. And another is 
Japanese news companies. So then the images were only terrible situations, burnt out cities, 
etc., always the same. But after these 10 years, in the 1960s Japanese Photographers visited 
Hiroshima and Nagasaki and found victims and talked to them about their experiences and 
feelings. It was a very serious, long work, and I think a very important one. 
D.B.: Is that when Shomei Tomatsu also took his photographs? 
H.N.: Yes. So look here. This is a very famous photo of  a stopped watch. 11:02 o’ clock. 
The time when the atomic bomb was dropped on Nagasaki. This is the first edition, and 
these books are always sold out! Maybe this time it’s impossible for you, but maybe next 
time, in the near future, if  you have interest to talk with Tomatsu or other photographers I 
would like to introduce you. Especially Tomatsu, who lives in Nagasaki now. But he’s old! 
And you would need a translator or introducer to talk with him. But I’m very close to To-
matsu and he really enjoys talking to younger people, especially foreign people! His experi-
ence, his idea and his feelings towards Nagasaki are very interesting. I think this is a very 
important occasion for you, because he’s old and he’s not so fine.  
D.B.: So I should hurry? 
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H.N.: Yes! A few years ago I had a big show about Tomatsu in here, also with Narahara 
Iko, but after the show closed he suddenly fell to bed. He’s very fine now but memories are 
fading. The whole generation of  photographers has a very big memory and of  course a big 
documentation of  photography. But they have no archive or staff  or students. So they have 
to do it all themselves – and their wives too! So if  you’re interested, you should check 
whether you could go to Nagasaki. 
D.B.: But Nagasaki is far! Maybe I won’t manage this time… 
H.N.: I think Tomatsu is a very important photographer who faced our war. It’s not only 
Nagasaki. Of  course his look is on Nagasaki, but Nagasaki is a symbol of  such a stupid 
war! But for the next generation it is very hard to contact the victims, because they are get-
ting older and also fortunately – or unfortunately – after the 1970s until the 1990s we enjoy 
the material life, so most of  Japanese Artists interests go towards the private life or more 
experimental things. 
D.B.: But then, if  this generation, contemporary artists, focus the events of  Hiroshima and Nagasaki, do 
you think they do it in a more conceptual way? Different from Shomei Tomatsu? 
H.N.: I think it’s quite different. It’s not only Tomatsu but the 1960s and 1970s were com-
pletely different in terms of  social circumstances compared to now. 
D.B.: A very conservative society? 
H.N.: Yes! And, at that time, the angry students and scholars were against the government. 
Every weekend they would have demonstrations. A very angry generation, I think. They 
were against the relationship between Japan and America. Even now we are still fighting 
against our safety/security with America. Now our hot issue is the Okinawa Base. But any-
way, at that time, every newspaper, every critic, every commentator was angry about the 
situation. 
D.B.: So then the focus on Hiroshima victims was also a statement against America. 
H.N.: Yes. But after the growing up age, we experienced a loss of  these angry spirits. We 
just focus on our material age – maybe not just in Japan? 
D.B.: Same in Germany! 
H.N.: So for the 1990s artists it’s very hard to take a picture of  Hiroshima and Nagasaki. 
Because it’s not only the cities' names. But they are also symbols or icons of  WW2. Very 
few photographers go there to take photographs. One is Hiromi Tsuchida, very popular for 
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Hiroshima Peace Museum. The museum has an assignment to work with contemporary 
photographers. Tsuchida documents the victims’ dresses, watches and glasses in pictures. 
Quite a big number of  photographs! He tried to let the materials talk about the tragedies 
and stupidity of  war. Another is Miyako Ishiuchi. She’s also an assignment worker for the 
Hiroshima Contemporary Art Museum. It’s the same approach to let materials talk about 
the past. For me, I understand the idea, but in my opinion, it’s not as important compared 
with Tomatsu’s work.  
This is another artist, she’s not concerned with Hiroshima / Nagasaki, but read it, she took 
dresses’ portraits. The photography is not so important, but the dress is very, very impor-
tant. Because the dress is from Boltanski’s work. I’m not sure if  you know it, but Christian 
Boltanski sometimes collected dresses or shows from the camp to make an installation. 
There is nothing he hasn’t taken a picture of. The left material is meant as only a talk of  the 
history. 
D.B.: But then again, with photography, there’s a second layer. You could also just exhibit the clothes. But 
if  you take a picture of  it, you make an icon if  it. 
H.N.: Boltanski has shown the exhibition in Paris, and she was really moved, but she is a 
photographer, so she’s like, what can I do? This exhibition is very unique because the visi-
tors could pick up pieces of  clothes for 5 francs. So she bought five dresses, took them 
home and took pictures of  Boltanski’s dresses. So this is a similar way… 
D.B.:... to document the events by the leftovers. 
H.N.: Yes. She is still young, but Hiromi Tsuchida is not such a young artist. So for the next 
generations it will be harder and harder to take pictures of  Hiroshima / Nagasaki. Even the 
young Hiroshima bbomb artist explain to me that it is very, very hard to take pictures of  
Hiroshima. Because most of  the most important pictures that Tomatsu or other older gen-
erations took, took an approach that is already there. 
D.B.: I don’t know if  you know Kenji Yanobe? He has a series called atom suit. He is visiting various 
places with an atom suit and has pictures taken of  himself. This leads to a methodical question. Could this 
be an interpretation of  the Hiroshima Bombing and the cultural meaning of  radiation? 
The thing is: I want top avoid being eurocentristic and say „All Japanese artists refer to Hiroshima”. I 
don’t want to do this because I also don’t think that all German artists refer to the Holocaust just because 
they are German. So that’s a very difficult methodical issue for me. Also concerning Miwa Yanagi. 
H.N.: … yes and probably also concerning Sato, as you wrote. 
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D.B.: Also, German art history tends to be very philosophical. You have meanings and meanings and 
meanings …. 
H.N.:.. Yes, exactly! I remember that it made a very big impression on me to see the Ger-
man work in concern with World War II. Maybe ten years ago or more at the Venetian Bi-
ennale the first price went to Gerhard Richter. You know the work? It’s just a big screen 
saying „GERMANIA”. That year we were speculating that maybe Yayoi Kusama who also 
joined the Japanese Pavillion, would get the price. But she lost! I visited the German Pavil-
lion, and I loved the work. But it was so serious! Yoyoi Kusama’s work was pop and colour-
ful and that’s why she lost! 
D.B.: It’so sad, isn’t it? 
H.N.: Yes! Art is always connected with politics. It’s typical. 
D.B.: Yes, I’m also in that tradition. Maybe that’s why I love Japan so much. Because here Art can be also 
something very colourful, whereas in Germany there’s a very serious tradition to deal with the main events in 
art. However, I guess I’m doing the same. But how would you as a Japanese curator feel with an interpreta-
tion like mine of  Kenji Yanobe? 
H.N.: Well, it’s not only him. Also with Yanagi and Sato, for me they are trying to escape 
the face of  War itself. But maybe they are smart persons. They know that the motives of  
atomic bombing or Hiroshima and Nagasaki mean a good reputation for an artist. Espe-
cially outside Japan. Of  course, they are very popular artists in domestic Japan, but most of  
their work is not concerned with the shadows of  the war. Especially with Miyamoto. No-
body can feel a connection with World War II. The architectural typus is a very old theme 
of  his. He has a big interest in architecture itself. The late 1980s and 1990s were a beautiful 
era for Japanese economy. The yen was very strong and areas like Roppongi or Shibuya 
were constantly under construction. He got the idea that this was the time to collect old-
fashioned architecture. So he carefully chose landmarks of  Showa era architects and to take 
pictures. Of  course this is very special because Nakano prison is where criminals of  World 
War II were imprisoned. But I don’t think he was very interested in the World War II. It’s 
just the prison itself. 
This is also a pavilion of  the Expo. They build it in a very short time and after the expo 
they crushed it. 
D.B.: But with Sato’s photography it’s different because it’s an arranged photograph and you have symbols. 
So you don’t have an authentic scene or room that’s photographed. So here I thought the relation is quite 
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obvious, because you have the icon of  the mushroom cloud and also the connection to the peaceful way of  
seizing atomic energy. 
H.N.: But it’s his smart way! Because here you have very clean image of  new energy and 
something like that. It’s not concerned with human’s stupid behaviour or victims. Even for 
our audience, the Japanese audience, I have to explain the broccoli’s meaning. For us it’s 
just the look. The Japanese audience or the Japanese students cannot understand why Sato 
chooses this image. 
D.B.: So they don’t see the atomic cloud? 
H.N.: Right. 
D.B.: That’s really interesting because for Western society it’s a really huge icon. For us this work of  art is 
almost too clear. 
H.N.: This is a very artistic presentation, but for us the most symbolic image of  the atomic 
bomb is the Hiroshima Dome. 
This is a photo from 1995 from a Japanese-American. It’s from a series called „drive-in 
theatre”. Maybe in the States the drive-in theatre is very popular. It’s a completely manipu-
lated photograph. He just took a picture of  the landscape and put in the screens with social 
topics. One of  it is Hiroshima. So as for him, Hiroshima is just one image of  many 
amongst social problems. Maybe it’s the same with Sato’s work, or Miyamoto or Yanobe. 
For them, the image of  atomic bombs or Hiroshima and Nagasaki is way to benefit. 
D.B.: So it’s also a strategy of  being successful as an artist? 
H.N.: Yes! 
D.B.: That’s a very realistic view. Very refreshing! 
 […] 
H.N.: Here I also have a very new one. Keiko Sasaoka. She is a Hiroshima bomb photog-
rapher and her new book is called Park City. She said it’s very hard to face Hiroshima City 
itself. She was born in Hiroshima. Now she decided to take pictures of  contemporary Hi-
roshima City. Park City means Hiroshima Memorial Museum Park City. Hiroshima Park 
City is filled with so many tourists and so many students. Of  course I also visited Hi-
roshima City and the Park. As for me, the dome’s a little bit disappointing as a landscape. 
It’s not anymore like it looks on manipulated images. Now it’s amongst the big fashion and 
office buildings. 
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D.B.: So the present appearance of  the dome doesn’t fit the icon anymore? 
H.N.: Yes. And that’s why I think she decided to take pictures of  contemporary Hiroshima. 
It’s not so much dealing with shadows of  the war. Maybe we have to look very carefully 
now. In every corner there are little graves and cemeteries with atomic bomb victims. But 
the main streets look like Tokyo.  
D.B.: Yes, I’m excited to visit the present state of  Hiroshima. For Europeans the city is merely an icon. 
We can’t quite imagine that’s it’s a normal city. 
H.N.: This time you will visit Hiroshima but not Nagasaki? But why is there such a strong 
interest in Hiroshima? Because it’s the first bombing? As I told you, this was an experimen-
tal genocide by the Americans. Everybody knew then that we lost. No need to kill any 
more people. In Japan there weren’t any soldiers. They were all in Indonesia, Indochina, etc. 
Only women, children and old people. Later some critics said that Hiroshima had a mean-
ing because there was a Navy base there. Okay, maybe. But only three or four days later 
there was the bombing of  Nagasaki. And there was no military there. So why? 
D.B.: That’s a good question. Nagasaki is even more absurd that Hiroshima. But for some reason, Hi-
roshima always remained the symbol. 
H.N.: Because they have the dome! 
D.B.: Yes! And also because there was the program of  Hiroshima as a City of  Peace, which came along 
with a lot of  money to build the museum. So it’s also a touristic thing. If  there is the money to build sym-
bols and preserve symbols it will stay like that in history, too, I guess. And also most artists deal with sym-
bols, so they deal with Hiroshima and not Nagasaki. 
H.N.: I think that maybe this image of  the dome has the same effect on foreigners outside 
Japan that September 11 has in the states. This image is a very successful image of  the 
American image. It was the reason to start the Iraq War. It’s also a reason why people pick 
up the image; it’s a very talkative language beyond language. 
Another thing that’s very interesting for me is this: I saw a NHK program about Nagasaki, 
seen by an American photographer, Joe O’Donnell. He served the American Navy and 
took pictures of  Nagasaki. It’s very popular for Japanese and maybe also for some Ameri-
cans. It’s a picture of  a very small boy with his dead smaller brother. He is still standing up 
right in front of  the American Photographer. It’s a very scary picture because it illustrates 
the brain wash of  some Japanese soldiers, like the Kamikaze. He took so many pictures of  
victims and the results of  the bombing. He presented the pictures of  the Navy. But also, he 
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took private pictures, like the one of  the boy. He locked them for 63 years. Now he passed 
away. His son published the locked photography, over 400 images along with interviews. 
O’Donnell is also a cancer victim.  
D.B.: It’s also interesting that the images of  suffering people were locked away by the government for 10 or 
15 years. All you saw was empty streets, so you had no visuals of  people’s suffering. 
H.N.: I have a very big interest in O’Donnell’s ambiguous fate between his consciousness 
and his mission. It’s really human. At that time most of  the Japanese chose only the mis-
sion, not the consciousness. However, even now, the pilot of  Enola Gay is very proud of  
what he had done, which is very hard for the victims of  the bombing, once again. So they 
are not just double victims. They are triple or quadruble victims. 
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2) Daniel Bürkner: Interview mit Hironobu Ochiba, Kurator, Hiroshima Peace 
Memorial Museum 
Übersetzerin: Kahori Wada, Hiroshima Peace Memorial Museum 
Thema: The role of  photography in the history and memorial of  the atomic bomb-
ing of  Hiroshima 1945 
Hiroshima, 19.05.2010 
Daniel Bürkner: What is the concept of  the Hiroshima Peace Memorial Museum regarding the use of  
photographs? 
Kahori Wada/Hironobu Ochiba: Through the photographs of  the devastated city after the 
bombing or the people who were injured by the bombing we intend to convey to the peo-
ple of  the world the actual facts of  the atomic bombing, of  what happened here in Hi-
roshima City. This is how photographs are used in the museum exhibits. 
D.B.: So photography is more realistic than just text? Does it convey a more convincing idea of  what his-
tory really is? 
K.W. / H.O.: He cannot say which ones are the best to convey what happened here. The 
testimonies of  the atomic bombing survivors are also very important, texts in general are 
very important, but we believe that photography plays a very important role to help visitors 
understand visually. 
D.B.: Do you include artistic photography in your exhibitions? If  so, which artists do/did you feature? 
K.W. / H.O.: We don’t include any artistic photography in our museum exhibits.  
D.B.: But you have temporary exhibits like you have now. But it is mostly documentary photography, right? 
K.W. / H.O.: The exhibition downstairs is an exhibition taken by a professional camera-
man, not an artist. We don’t convey the Hiroshima disaster through artworks but by the 
documentary film or documentary photos. It’s very important to tell the truth, not an artis-
tic one. 
D.B.: What kinds of  photographs of  the atomic bomb attack were public in Japan right after the bombing 
of  Hiroshima and Nagasaki? What could be seen on them? 
K.W. / H.O.: Immediately after the bombing in Japan the photographs of  the mushroom 
cloud or the photographs of  the devastated city of  Hiroshima were used in the newspapers 
and magazines. 
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D.B.: So no photographs of  injured people were shown? 
K.W. / H.O.: Well, I didn’t check all the photographs that appeared in the newspapers but 
probably no photos of  injured people appeared. Maybe we have one photograph of  people 
fleeing after the bombing appearing in the newspaper. But no injured people, just ordinary 
people.  
D.B.: The American military strove to control the use of  images of  the atomic bombing in the post war 
times. How have the politics of  images changed throughout history from 1945 until today? 
K.W. / H.O.: Have you ever heard of  the term press code? GHQ issued a press code in Sep-
tember 1945. Through this press code, Japanese media could not publish photographs of  
the injured or the victims of  the atomic bombing in newspapers or magazines. So there are 
very few photographs that appeared in the newspapers. 
D.B.: How long did this press code last? 
K.W. / H.O.: The occupation ended in 1952 and the press code continued until the end of  
the occupation. But the way of  censorship was gradually changed. During the first years, 
when the occupation started, publications were more severely restricted. So until the end 
of  the occupation in 1952 hardly any photographs appeared in the newspapers. 
D.B.: Are the politics of  images still an issue today? Are there images that cannot be shown to the public? 
K.W. / H.O.: Talking about Japan only, there are no photographs restricted in terms of  
political issues. But some may be restricted not due to political issues but to privacy issues. 
D.B.: In your opinion, which historical photographs are representing the events of  Hiroshima and Na-
gasaki for the public mind today? I was speaking with a curator in Tokyo who was telling me that a photo-
graph of  a broccoli, which resembles a mushroom cloud, does not wake any associations with an a-bomb 
mushroom cloud for Japanese people. She always has to explain the picture to the public again and again. 
So now I am wondering which historical images are summing up the events of  Hiroshima? 
K.W. / H.O.: So talking about Hiroshima, we have a photograph taken by Yoshito Matsu-
shige, who was a newspaper cameraman. His photographs were taken on the day of  the 
bombing. So that represents the Hiroshima Bombing in Japan. 
In Nagasaki the photograph taken by Yosuke Yamahata are very popular and represent the 
Nagasaki bombing. Have you had a chance to visit Nagasaki? 
D.B.: Unfortunately not, I have seen the books and I know the images but I haven’t had the chance to visit 
the City. 
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Do you think photography still plays an important role in coping with the bombing of  Hiroshima and 
Nagasaki today? 
K.W. / H.O.: I believe that photography still plays a very important role in conveying what 
happened here very vividly. 
D.B.: I have another question, apart from photography, that came to my mind when I visited the exhibition. 
I’m very interested in the “shadows” of  people who vanished because of  the bomb on the steps of  the bank. 
You placed the stairs next to a historical photo in your exhibition and I was wondering whether these are 
the actual stairs or a remodelling. 
K.W. / H.O.: It’s the real stone, the actual ones. 
D.B.: I’m always interested in the icons of  events. For people in Germany, the icon of  Hiroshima would be 
the mushroom cloud. I was wondering if  it is different in Japan and if  the atomic bomb dome plays a spe-
cial visual role in Japan. 
K.W. / H.O.: It’s the remaining scars of  the atomic bombing, so we believe it plays a very 
important role as a witness of  the atomic bombing. 
D.B.: There are lot of  schoolchildren in the Museum and the park. In Germany schoolchildren have to 
visit the concentration camps during their school time. So I was wondering whether there is a rule in Japan 
for schoolchildren to visit this site once in their lives.  
K.W. / H.O.: It’s not regulated to come to the museum in Japan. But probably the children 
in Hiroshima have to come to the museum, but there is no official rule. 
D.B.: But the teachers always do it. 
K.W. / H.O.: Yes. But the situations were different if  you take our examples. When I [Ka-
hori Wada] was a primary school student, we would have a day of  peace on August 6th or 
August 1st. We had to go to school and study about peace. But it was not the case in his 
[Hironobu Ochiba] school. Every year we had to go to the museum. But not in his school. 
So it’s always different, it depends on the school. 
D.B.: I suppose that Hiroshima is a very important cut in the history of  Japan. So I was wondering 
whether there a certain rites, certain regular visits to this site, that are important to the Japanese people. 
K.W. / H.O.: At school, teachers concentrate on the history of  old ages, not the modern 
history. So we didn’t have much time to study modern history. 
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D.B.: So the more important are places like this, aren’t they? So the focus of  school education lies on older 
history? 
K.W. / H.O.: We start learning from the beginning of  Japan’s history. There is very limited 
time so we couldn’t study modern history at school. 
D.B.: So do you have the experience that schoolchildren who come here don’t have any knowledge about 
what happened here? 
K.W. / H.O.: Yes, indeed, that is very possible. But recently we have seen a textbook with 
an article about Hiroshima, not a history book, but a Japanese language book. So they have 
a chance to learn about Hiroshima and Nagasaki. 
D.B.: But are you concerned that the memory of  Hiroshima starts to fade in the public mind? 
K.W. / H.O.: The number of  Hibakusha is decreasing every year because all the survivors 
are aging and dying. We have very little chance to directly hear their witnesses and experi-
ences. That means that maybe the memory of  the atomic bomb experience is fading gradu-
ally. 
Also, the situation before and after the war were drastically different. Nowadays, children 
find it very hard to imagine what the situation was like before the bombing or during the 
war. 
D.B.: It’s interesting because there is a similar situation in Germany right now – even though it is a com-
pletely different topic – also the witnesses of  the holocaust are growing old and getting fewer and fewer. So 
many historians and art historians are very concerned in terms of  how to remember since the witnesses are 
dying out. 
K.W. / H.O.: Can I ask you a question as well? You said that in Germany, children are 
obliged to visit the holocaust camps. But are children taught in school about the allied at-
tacks on Germany during World War II, like Dresden? 
D.B.: Actually no. Speaking for me – I don’t know what it is like in school now. In Germany there is a 
strong consciousness for guilt. What you learn in school is basically the damage Germany did. I didn’t hear 
about Dresden at school. The main emphasis is on the holocaust and what Germany did. 
The attacks on Germany by the Allies are also a difficult topic in Germany, since topics like the air raid 
victims are often taken up by right wing nationalist parties, so it’s a very difficult topic. After all, there were 
of  course innocent victims on the German side, but it’s problematic to deal with. 
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K.W. / H.O.: In Japan we hold a ceremony to console the victims of  the war. Do you have 
a ceremony like that in Germany to console the soldiers who died in the war? 
D.B.: Until recently no official ones. There are certain religious rituals. But now that the army is in Af-
ghanistan it has become very frequent to see official ceremonies on television. It’s a very new image for Ger-
many, because the German public is very suspicious about sorrowing for German soldiers. But there’s a 
change taking place.  
Is it also a problem for Hiroshima? Do the site and its rituals also attract right-wing national parties? 
K.W. / H.O.: Of  course, also in Japan, there are people who say that what the Japanese 
army did in World War II was right. Such people are of  course regarded as right wing. We 
have such cases in Japan, too. But we believe that the Japanese government hasn’t said that 
the War was wrong yet. They apologized for what the army did during World War II. But 
the situation in Japan is a bit different from Germany concerning the memory of  the na-
tion. 
D.B.: So I assume the main aim of  this museum is probably not to decide whether the war was right or not, 
but it’s a general pledge for peace. But I don’t know if  this museum often gets approaches from politics to go 
into a certain direction. 
K.W. / H.O.: The concept, or the aim of  this museum is to tell the people the facts of  the 
atomic bombing and the importance of  peace. This is the concept. 
D.B.: It’s very interesting because issues of  memory are always issues of  politics, so I’m very thankful to 
hear about your situation. 
K.W. / H.O.: We learn a lot, too from you! 
D.B.: Thank you! I really like the park and ways of  representing sorrow. There’s always the danger of  
going for heroic representation and I think this has been avoided here. I think it’s a very good and very 
human form of  memory. 
K.W. / H.O.: Right now we are planning the new museum exhibits. But it will still take a 
long time, about 7-8 years. What we want to focus on is the sorrow of  people, the sorrow 
of  each object. 
 […] 
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3) Andreas Gefeller: Email an Daniel Bürkner vom 07.02.2012 
 
Hallo Herr Bürkner, 
[...] 
Die Farben der Fotos sind allein auf  das „strahlende“ Wetter und die Wahl des Filmmateri-
als zurückzuführen. Agfa Optima war damals für seine eher kräftigen Farben bekannt (und 
damit nicht bei allen uneingeschränkt beliebt). Die Möglichkeit der digitalen Nachbearbei-
tung gab's zu der Zeit ja noch nicht. 
Wenn Sie für Ihre Arbeit Bilder in höherer Auflösung benötigen, geben Sie mir bitte Be-
scheid. 
 
Viele Grüße aus Düsseldorf, 
Andreas Gefeller 
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4) Yuri Kosin: Email an Daniel Bürkner vom 23.02.2012 
 
Дорогой господин Бюркнер, 
в 1986 году я работал в Институте кибернетики и несколько разездил в командировку 
в Чернобыль.С февраля 1987 года я работал в отделе по созданию системы 
„Контроля и прогнозирования радиационной обстановке в 30 ти километровой 
зоне“ которая находилась в городе Припяти. Затем я полтора года был 
руководителем строительства „Постов контроля“ в 30 ти километровой зоне.  
Интересующая Вас фотография снята весной 1988 года с крыши Саркофага сквозь 
вентиляционное отверстие. Двойная экспозиция произошла, случайно, в камере. 
Готов ответить на другие вопросы! 
С уважением  
Yuri Kosin. 
 
(eigene Übersetzung:  
Sehr geehrter Herr Bürkner, 
1986 arbeitete ich am Institut für Kybernetik, und einige Male hatte ich Einsätz in Tschernobyl. Seit 
Februar 1987 habe ich in der Abteilung daran gearbeitet, ein System mit dem Titel „Kontrolle und Prog-
nose der Strahlenbelastung in der 30-km-Zone“ zu entwickeln, das sich in der Stadt Pripjat befinden soll-
te. Danach habe ich ein halbes Jahr lang den Bau von „Kontrollpunkten“ in der 30-km-Zone geleitet. 
Das Bild, das Sie interessiert, wurde im Frühjahr 1988 vom Dach des Sarkophags durch die Entlüftung 
aufgenommen. Die Doppelbelichtung ist durch Zufall in der Kamera aufgetreten. Gerne antworte ich Ihnen 
auf  weitere Fragen! 
Mit freundlichen Grüßen, 
Yuri Kosin) 
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5) John Timberlake: Email an Daniel Bürkner vom 21.05.2012 
 
Dear Daniel (if  I may) 
Thanks for your interest in my work. The piece on the link is ‚Another Country XIII’. I 
painted that particular mushroom cloud from a photograph of  the Grapple 1 test of  the 
‚Green Granite Small’ device:  
<<http://nuclearweaponarchive.org/Uk/UKTesting.html>> 
Good luck with your doctoral dissertation. 
 
All best wishes 
John 
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6) Collezione Maramotti: Email an Daniel Bürkner vom 14.12.2012 
 
Dear Mr. Bürkner, 
we couldn't speak directly with the artist, but we could obtain some more information on 
„Autoritratto“: the work of  art was produced throughout an analogical photographic nega-
tive, representing the artist's shadow. The negative was put on an enlarger and projected on 
an industrial canvas treated with emulsion. 
These kind of  canvanses were very common during the Seventies. 
The impressed canvas was then developed and fixed as it would be a normal photography 
and finally put on the wood frame. 
You can find attached a technical description of  the artwork, it is in italian. 
We wish we satisfied in part your demand and you are welcomed to come to visit us and 
see directly „Autoritratto“. 
Best regards, 
Collezione Maramotti 
 
 
 
